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Presentation 


Laintensa actividad expositiva desarrollada por nuestra Institution en el transcurso del aiio 1991 
culmina con esta gran exposicion en la cual el espacio es el protagonista principal. El hecho de que el 
concepto de la muestra se haya originado en la vivencia inmediata y concreta de las relaciones 
e intersecciones entre la forma y el espacio arquitectonicos de un museo, y el discurso expositivo que 
en el se desarrolla, le otorga una singular importancia. La planificacion de los espacios del Museo 
en relation a las obras de arte y exposiciones que alberga, el rescate de los espacios sub-utilizados o 
simplemente no utilizados y las necesarias remodelaciones constituyen, para los que trabajamos 
en el Museo, vivencias y retos cuasi-cotidianos. Retos que exigen un delicado equilibrio y, a la vez, 
respeto hacia la obra arquitectonica diseiiada originalmente por Carlos Raul Villanueva, 
cormo ampliation de la sede matriz del Museo de Bellas Artes, hoy sede provisional de la Galena 
deArte National. 

El encuentrocon el espacio del Museo, el desafio de mejorary transformarese espacio receptor de arte, 
fue el punto de partida de la exposicion que hoy ofrecemos al publico. El trabajar cotidianamente 
con la realidad inmediata y concreta de un espacio dado, ha originado un proceso que condujo hasta la 
reflexion teorica y plastica en torno al espacio como problema. 

Estos dos aspectos: por una parte, el contacto diario con la arquitectura del Museo y, porotra, 
la reflexion teorica sobre su espacio se hacen presentes en esta muestra, conformada por 
tres propuestas. El Museo de Bellas Artes: El espacio. escenariode un museo , a cargo de Olga 
Romer (Gabinete de Dibujo, Estampa y Fotograf fa); Domingo Alvarez: La gramatica del espacio (Sala 2) 
y VictorLucena: Laotra imag en (Sala 1 ySala Experimental). 

Olga Romer, actual Jefe del Departamentode Arquitectura de nuestra Institution, desarrolla el 
proyecto expositivo Museo de Bellas Artes: El espacio. escenariode un museo. a partirde su labor 





diaria de resolver aspectos del rescatede las zonasdel edificioodisenarmuseografias, como 
Fragrnent03.de una realid a d perdida (Coleccion de Arte Egipcio), y la proxima instalacion de la Coleccion 
de Ceramica China y Europea. 

Domingo Alvarez, a traves de La gramatica del espacio. estimula nuestras capacidades perceptivas 
rrtediante ambientaciones que nos revelan las ambiguedades y ambivalencias espaciales del mundo 
que nos rodea. 

El proyecto de Victor Lucena, Laotraimag en . representa una aproximacion teorica resuelta 
en terminos de rigurosa investigation sobre la relation perceptual en la cual el espectador se ve obligado 
a experimental verificar, probar y comprobar a traves de todos los sentidos la interaction de los 
objetos en el espacio. 

El presente catalogo es el testimonio de los diferentes enfoques y acercamientos hacia el problema del 
espacio que se plantean en la exposicion. Reune los textos centrales de la curadora de la exposicion, 
Maria Elena Ramos, Presidentede la Fundacion Museode Bellas Artes, y textos crfticosde Olga Romer, 
Iris Peruga, Luis Castro Leiva y Getulio Alviani. La publication se encuentra significativamente 
enriquecida con dos entrevistas: una de ellas concedida por Miguel Arroyo, quien durante largos ahos 
estuvoal frentedel Museode Bellas Artes, y la otra por William Nino, quien analiza la conception 
del espacio arquitectonico en la obra de Carlos Raul Villanueva. 


Elizabeth Nitsche 

Directors Ejecutiva 
Fundacion Museode Bellas Artes 



Museo de Bellas Artes 


El edificio, el espacio 



Preliminares sobre el surgimiento del Proyecto 


Marfa Elena Ramos 


Este proyecto Museode Bellas Artes: Elespacio. escenariodeunmuseo. es una investigacion sobre el 
Museo, su espacio, su Ifrmitey sus posibilidades. Una investigacion, desde el Museo, 
sobre el Museo mismo. El espacio como el lugarque se habita, que se enfrenta, quo se varealizandoen 
la misma medida en que se existe en el. 

El arte moderno, las ciencias y tecnologfas y las distintas formas del pensarf ilosof ico de la epoca 
contemporanea han puesto el entasis en la capacidad autorreflexiva de la mente humana. Y desde la 
mente, y como su propiedad derivada, la capacidad de ref lexionar sobre si mismos que tienen 
los lenguajes del hombre (artfstico, cientff ico, f ilosof ico). 

En cuanto al arte, ya vimos como los modernos ponen a protagonizar los elementos del arte mismo y lo 
que antes era instrumento del lenguaje ahora se vuelve tematica autorreflexiva. 

Dentro de este contexto el Museo, con este proyecto, no toma ya solo como objeto de estudio al arte, al 
coleccionismo, a la investigacion sobre la historia del arte o la estetica, sino que quiere 
desarrollar una reflexion sobre si mismo. Es ahora el Museo lo que se expone. En su forma y en sus 
transformaciones. 

El museo como zona material pero tambien como zona de pensamiento sobre lo material. En def initiva, 
como espacio para la reflexion del espacio. 

El Museo es ahora el mismo un objeto de vision, una imagen y un concepto. Ya no solo es 
un espacio para alojarla cultura, sino un espacio para entenderse como cultura. El museo, sujeto 
autorref lexivo, se auto-observa mientras o despues que sucede y se transforma. 

Y puede hasta tomar distancia de si mismo (el museologo analiza, toma distancia con su sitio 
habitual detrabajo). 

Pero el proyecto no es solo una reflexion del museo sobre elespacio de este Museo. Es tambien una 




aproximacion a problemas mas amplios y generates del espacio. Una reflexion sobre el espacio 
arquitectonico, sobre el escultorico, sobre el espacio personal, sobre el espacio concreto. Y tambien 1 
sobre el espacio en abstracto, (el espacio en si). 

Para profundizar en todo ello el proyecto se ha organizado en tres exposiciones simultaneas, 
que abarcan desde el 3er piso hasta la hasta la Sala Experimental, o sdtano del Museo. 

Enel3erpiso, Gabinetede Dibujo, Estampay Fotografia: El espacio. escenario de un museo 

Sala 2, Domingo Alvarez: La gramdtica del espacio 

Sala 1 y Sala Experimental, Victor Lucena: La otra imag en. 

El espacio. escenario de un museo era, en el concepto original de esta curaduria, una pequena 
exposition de information arquitectonica, sobre la historia de la construction y puesta en marcha deesta 
edificio, llamado /anuevaa/a, o la ampliation del Museo. Sin embargo, nuestra realidad cotidiana 
en estos ultimos aiios, tan marcada por los problemas y placeres de la transformation espacial, del musi 
haciendose, determinaron que esta muestra se convirtiera mas bien en una reflexion sobre 
arquitectura dinamica, y que a los datos historiCos se incorporaran otras realidades, mucho mas 
inmediatas y experienciales. La arquitecto Olga Romer, del Departamento de 
Arquitectura del Museo, quien esta a cargo de coordinar las recientes adaptaciones y reformas internas, 
ha asumido la curaduria de esta parte del proyecto, con la cercania estrechisima en tiempo y 
espacio que implica el habitary el ser agente activo del lugar, desde adentro, y por otra parte con la 
distancia, intelectual y ref lexiva de quien se separa para analizar el proceso, confrontarlo con la historia 1 
original de los objetivos del lugary proyectarloademds a las necesidades de un espaciofuturo. 

Varias zonas del Museo han sido recientemente incorporadas a la actividad cotidiana, al uso. Elio hace 
parte fundamental de este proyecto museologico y de investigation y permite una aproximacion 































© La gramatica del espacio, Domingo Alvarez 
® Museo de Bellas Artes, Escenario de un museo 



a la necesidad tan humana de un hacerpleno. La plenitud puede serotro caracterdel espacio habitable. 
Las dos exposiciones individuales que acompanan el proyecto, La gramatica del espacio , de 
Domingo Alvarez, y La otra imag en, de Victor Lucena, vienen a ampliar y enriquecer nuestras busquedas 
de sensation, perception, reflexion y comprension de lo espacial. 

Desde cierta optica, la investigation sobre esta arquitectura y sus ajustes espaciales 

(El espacio. escenario de un museo. por Olga Romer) viene a ser un acercamiento al Espacio Real, desde 

dentro, con su origen, sus Ifmites, su centra, sus proyecciones. La muestra de Domingo Alvarez 

(La gramatica del espacio) . en cambio, nos propondria una penetration en el Espaciollusorio. Y Victor 

Lucena (La otra imag en) estimularfa sensaciones nuevas, e inesperadas percepciones del 

Espacio enAbstracto, o el espacio en sf. Una constante se da en las tres muestras: tanto para el museo 

y sus hacedores, como para los dos artistas, el espacio no es algo absoluto, dado de una vez 

y para siempre. Varfa con el enfoque, el interes en cada faceta, el angulo, la mirada, el punto de vista. Varia 

segun la persona. Pero tambien hay algo comun: el espacio se va haciendo en la medida en que 

se va viviendo, sintiendo, percibiendo, adaptando, ajustando. En la medida en que Sevan expandiendo 

virtual o realmente sus limites. 

El Espacio Real, el Espacio l/usorioy el Espacio en si, son modos de denominar de alguna manera 
siempre insuficiente, lo que es en realidad un afan mucho mas trascendente: la necesidad del artista 
plastico de inventar desde una zona f isica muy concreta del mundo un espacio de percepciones 
y memorias casi inf initas. Y por otra parte, lo que es un afan mas inminente: la necesidad 
de los arquitectos y los que hacemos un museo cotidianamente, de que el espacio ilusorio y virtual de las 
obras de arte que en el se presentan penetre en las vivencias mas ffsicas, reales y comunes de 
cualquier espectador para que el espacio del museo no sea solo el lugar de las ficciones del arte, sino 
























tambien un espacio habitable, inmediato, un espacio sentido. 

Acompanan a los textos de este libro algunas ref lexiones de Gaston Bachelard, aqui de rmanera 
frecuente, mas que Aristoteles, Descartes o Kant, grandes pensadores del espacio, 
porque nos interesaba mas una aproximacion fenomenologica al espacio. Se trataba, en nuestro caso, 
de exposiciones de obras de arte que indagaban en las poeticas del espacio (Alvarez y Lucena). Y 
tambien se trataba, como hemos visto, de un proyecto de arquitectura dinamica, con sus vivencias, 
sensaciones, deseos y vinculos. Asi, el proyecto en general tiene af inidades con la compania 
de Bachelard y su Poetica del Espacio . Este autorsiguio, en las casas recordadas, en las casas sonadas 
por el sueno real o por el ensueno creador, la consistencia de las casas literarias y poeticas de los 
escritores. Dice Bachelard: "La casa vivida no es un caja inerte. El espacio habitado trasciende el espacii 
geometrico''. 1 De algun modo, a la racionalidad geometries de la arquitectura dada, tambien 
nosotros como habitantes del museo cotidiano hemos ido integrando nuestros espacios deseados, los 
espacios de la sensation, la narration y de la busqueda de lo esencial: las zonas tambien de lo 
entranable y de lo poetico. 

Es, tambien, como poner un entasis en que no hemos querido visitar el espacio desde arriba, desde la 
idea, como miran al arte algunos teoricos, que no parten de lo sensible perceptual, de lo sensible 
afectivo, ni de lo sensible dinamico, pues necesitan abordar las cosas mas f fsicas a posteriori, y desde lo 
mas complejos procesos del pensamiento. 

No es esa la Ifnea de este proyecto, sino la inversa. Reconozco que hacerlo asf partio del privilegio que 
significa desarrollar una curadurfa de investigacion topandose primero con lo concreto, viviendo 
en sus problemas, descubriendo en sus vinculos, haciendo que el espacio se extienda aun dentro de su 
contornos antes de iniciarel proceso reflexivo. Para Olga Romer, Jefe del Departamento 
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de Arquitectura del Museo, la labor implica un privilegio semejante, acaso aun mas especffico y concreto, 
pues crea su exposition El espacio. escenario de un museo r a la vez que dirige los aspectos 
espaciales mas cotidianos del rescate de las zonas del edif icio, supervisa obreros, o hace museograf fas 
para areas permanentes, como Fragmentos de una Realidad Perdida (Coleccion de Arte Egipcio) 
y la proxima instalacion de la Coleccion de Ceramica China y Europea o de la Terraza de Esculturas. 

El espacio era y es una necesidad y un deseo, y tambien un desaffo resolviendose. El espacio 
era, en realidad, un proceso. Dealli, luego, fueron surgiendo las ideas. 
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Hay un espacio dado. Concreto. Hecho. Geometrico y con limitaciones. Ese que recibimos en la ciudad 
que habitamos, en la urbanization que elegimos, en la calle que transitamos, en la casa. 

Pero ese espacio que nos es dado comienza a ser, desde nosotros, espacio otro. Percibido, transforma- 
do, vaciado o llenado de distinta manera en cada epoca, por cada nuevo habitante. 

El espacio nos protege con su existencia. Pero tambien nos alienta a inventarle nuevas maneras de exis¬ 
tence. Requiere el esfuerzo de seguirlo creando, indefinidamente. 

La casa, el editicio dado, es como la lengua que heredamos. A ellos incorporamos nuestro habla particu¬ 
lar yasf vamos dando forma (con los de antes, con los de despues) al lenguaje de esa construccion. Rea- 
lizada por muchos. Pero particular y unica. 

Los espacios conformados vienen dados: 
por la naturaleza 

porlacultura 

en los monumentos 

los codigos 

los edificios 

lafamilia las plazas 

la tradition elhogar 

la genealogfa 

la herencia 

En los espaciosporconformarsomos, en carmbio, personalmente responsables: 
actuantes, 

actua/izadores, en sentido existencial (damos existencia a una idea, a una potencialidad); 
actua/izadores, en sentido temporal: hacemos algo vigente, lo ponemos en tiempo presente, actual. 
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Detalle de un muro en obra limpia 



Vista interna del edificio desde el piso 2 
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Espacio dado (editicio real) 



Espacio real 

Espacio concreto (limitado por sus bordes, limitado en sus opciones) 

Espacio fisico 

Espacio seguro "VV 

Espacio fijo 

Espacio limitado 

Espacio cerrado 


Espacio transformandose (Edit icio deseado) 


Espacio virtual 

Espacio abstracto (limitado, sin bordes, ilimitado en sus opciones) 

Espacio mental 

Espacio incierto 

Espacio flexible 

Espacio de apariencia ilimitada 

Espacio abierto a lo posible 


Recibimos, como espacio dado, el Museo de Bellas Artes. Disenado por el arquitecto Carlos Raul 
Villanueva y puesto en funcionamiento en 1976. Sitio en que experimentamos el espacio: 

Formas hechas 


Zona para los modos de ver 

Formas por hacer, segun distintos modos de ver. 
Aqui vivimos condiciones generales del espacio: 
lo extendido (el espacio es extension) 

loprofundo lo grande lovacio loreal 

lo piano lopequeno lolleno lo virtual 

elobjeto loalto loancho lo horizontal 


la imagen 


lo bajo lo largo lo vertical 










sepGuinovart Las hojas del arbol cai'do Detalle 
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Dice Gaston Bachelard, en La Poetica del Espacio : 

"La casa es imaginada como un servertical. Se eleva. Se diferencia en el sentido de su verticalidad 
Esunode losllamamientosa nuestra conciencia de verticalidad (...) 

La casa es imaginada como un serconcentrado. Nos llama a una conciencia de centralidad (...) 

En el desvan se ve al desnudo, con placer, la fuerte osamenta de las vigas. Se participa de la solida 
geometriadelcarpintero(...) 

La verticalidad es asegurada por la polaridad del sotano y la guardilla. Las marcas de dicha polaridad 
son tan profundas que abren, en cierto modo, dos ejes muy diferentes para una fenomenologia 
de laimaginacion(...) 

Nos hacemos sensibles a esta doble polaridad vertical de la casa, si nos hacemos sensibles a la funcion 
de habitar, hasta el punto de convertirla en replica imaginaria de la funcion de construir. Los pisos altos, el 
desvan, son edificados por el soiiador, el los reedifica bien edificados''. 2 

Debfamos marcar los perf iles del espacio. 

Era el unico Museo vertical, y el unico Museo dentro de un parque. Modos, tambien, de re-conocerlo. 

El edificio del Museo, el nuevo espacio, credo verticalmente para respetar la existencia, el crecimiento 
de los arboles. Gano en naturaleza, en jardfn de esculturas, en cuanto credo hacia lo alto. 

El edificio debe, pues, su forma al respeto por el espacio natural, a la extension natural de los arboles. 

Y, al respetarlos, adopto su verticalidad. Ya alguna vez seiialamos al Museo de Bellas Artes como 

As I, el origen de la forma del Museo se basa: en el espacio-entorno natural, 
en la comprension y respeto de ese espacio. 
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hada Norte realizada en obra limpia Detalle 


Vista del Jardin de Esculturas 
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Sala6 



Vistas del Parque Los Caobos desde los ventanales Sur de las Salas de Exposition 
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Rampas de circulacion y muro de concreto calado 



El Museo esta en medio del verde. Su fachada Norte da al Avila y al propio Jardfn de Esculturas. Su 
fachada Sur, directamente sobre el Parque Los Caobos. 

El espacio natural se percibe desdetodos los niveles del edificio. 

Para varias generaciones, el Parque ha sido el espacio natural de la infancia. El lugarde los paseos, del vuelc 
de papagayos, la zona donde aprendimos a usar los columpios, justo detras del Museo de Ciencias 
Naturales, o el recogido sitio de estudio de nuestra adolescencia. 

Asi, a pesarde que este edificio es nuevo( de 1976), las grandes ventanas de sus salas nos asoman tambie 
a nuestra infancia. Y la nueva ala del Museo se vuelca sobre uno de los pocos lugares de referencia visual 
que acompanaron todas las edades de nuestra vida urbana: el Parque Los Caobos. 

Tambien en esto se relaciona el edificio con el Parque: "el caractersilvestre consiste en sercerrado, 
al mismo tiempo que abierto portodas partes" 4 

El espacio del Museo, con su naturaleza vegetal rodeandole, esya como m/ei/a naturaleza. Seabrea la 
vision vegetal pero es, tambien el mismo, parte ya de la naturaleza urbana. Por eso la ciudad lo mira como 
uno de sus objetos de referencia. 

El edificio de concreto, cerrado sobre su estructura, sus colecciones, sobre su gente, se abre en sus venta 
nales a la comunicacion visual. Es obra limpia. Es obra abierta. Forma arquitectonica de la modernidad que 
piensa al edificio como espacio virtualmente flexible, extensible, permeable. Como espacio para mirar a si 
traves. Y como espacio en cuyos ventanales, como en espejos, el entorno insiste, se multiplica, se refleja. 
Asi visto el espacio: el Parque desde adentro del edificio o el edificio desde el Parque de afuera, se repite 
para la perception que el Museo existe dentro de!espacio de!parque. 



Fachada Norte 


Salas de Exposition desde el jardm 
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V-/ La sede original del Museo de Bellas Artes-y desde 1976 sede provisional de la Galena de Arte 
Nacional-ya era para esa fecha un espacio insuficiente. Asf, pues, debfa crecer. Vse construyo 
e\alanueva. 

Pero de la aspiracion del espacio multiplicado se paso a la realidad del espacio dividido. La nueva 
construccion, en lugar de ser solo ampliation, se convirtio desde esa fecha en sede unica del Museo de 
Bellas Artes. Y tanto el Museo de Bellas Artes como la Galerfa.de Arte Nacional, desde ese momento 
y cada vez mas con el paso de los anos, se enf rentaron al problema del espacio restringido. 

Interesa reflexionar aquf sobre las particularidades del uso y reciclaje de espacios en nuestra cultura. 

Y de su cuido. Es costumbre de muchos pafses el mantener sus antiguas casonas, el reciclar sus 
edificios, el dar usos nuevos a antiguas reliquias arquitectonicas. Es frecuente visitar, en esos pafses, 
nuevos museos creados a partirde antiguos hospitales, carceles, iglesias, conventos, monasteries, 
casonas de notables personajes y hasta antiguos hoteles y estaciones de tren. Este no es el caso de 
Venezuela, donde escasean o sencillamente, no existen antiguas editicaciones transformables en 
nuevos espacios del arte. 

Otorgada entonces la antigua sede del Museo de Bellas Artes al nuevo Museo creado para la historia del 
arte nacional, la Galena de Arte Nacional, se comenzaron a dar una serie de situaciones espacia/es 
(y derivadas de loespacial) importantes para analizaraquf. 

Para la Galena de Arte Nacional, utilizar el antiguo espacio del Museo de Bellas Artes ha resultado un 
serio problema de referencia urbana y de posicionamiento del nombre en el lugar. No se ha logrado del 
todo identif icar el viejo editicio con el nuevo concepto, mas aun considerando que el Museo de Bellas 
Artes sigue estando al lado. La mejor pista (o confusion, en este caso) nos la dan los taxistas que, en 
cualquier ciudad y tambien en esta, conocen bien de los sitios de las grandes referencias, historicas, 
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mpas de circulacion Rampas de circulacion Detalle 
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culturales. En Caracas es muy dif icil que un taxista sepa donde esta la Galena de Arte Nacional, aunque si 
nos lleva directamente si le pedimos iral Museode Bellas Artes, Museode Ciencias, Ateneo 
de Caracas o Teatro Teresa Carreno, con menos tradicion este ultimo pero con la virtud de que espacio y 
nombre coexistieron desde un principio, dandole un perfil propio en el complejo mundo de las 
referencias de nuestra ciudad. 

Si a la Galena de Arte Nacional se le creaba en el futuro un problema de espacio def icitario y ademas una 
dificultad de encajar en las referencias espaciales urbanas, al Museo de Bellas Artes, con un 
espacio aun mas def icitario que el que antes utilizaba, se le crearon otro tipo de problemas de referencia. 

“H Gaston Bachelard decfa que no se cambia solo de lugar, se cambia de naturaleza 5 

El edificio nuevo, que en lbs planes era un complemento, se convirtio en centra unico (comotal y sin los 
recursos completos, un centra carente, def icitario). El visitante recorre la Galena de Arte Nacional 
creyendo muchas veces que visita el Museo de Bellas Artes. Asi, ni conoce en realidad la Galena de Arte 
Nacional, ni sabe que hay otro Museo despues, mas alia. El visitante, en la Galena de Arte Nacional, 
tiene un transito natural guiado por la estructura toda: envolvente, conductora. Facil en el recorrido, en el 
sentido de la horizontalidad, pues no hay que buscar otros pisos, no hay que preguntarse si existiran 
mas salas: todo esta alii, al recorrido del cuerpo y de la vista. 

Muchos de esos visitantes continuan hasta el Museo. Visitan la Sala 1, el Jardin de Esculturas, el Hall 
Principal de Esculturas, la tienda (todos en planta baja) y se retiran. Distintas aproximaciones 
al publico determinaron que para muchas personas el Museo era una extension del viejo edificio y 
que solo tenia ese piso; para otras (que jamas habian utilizado la rampa o el ascensor), el Museo era 
simplemente el acceso al Jardin de Esculturas. Otras muchas, aun reconociendo al Museo como 
lo que es, le suponian una existencia fisica solo hasta el 2° piso. El contacto con el publico ha mostrado, 






Carlos Raul Villanueva Patio interior del viejo edificio del Museo de Bellas Artes 
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insistentemente, que el editicio no ha sido conocido, transitado, o comprendido del todo. 

La percepcion del espacio esta, pues, marcada por: 

serantiguo monumento (lleno de references porgeneraciones) 

o ser nuevo edit icio (des-conocido) 

ser edit icio horizontal ser sede tradicional 

o ser edit icio vertical o ser moderna sede 

estar antes de 

o estar despues de estar delante de 

o estar detras de 

En los problemas de espacio interesa enormemente la re/acidn. Visto asi, si se dieran los tres primeros 
hechos dediferenciaaquf senalados, cada unode los Museos habria podidodesarrollar 
(a pesarde sus reducidas zonas expositivas) su caracter, sus referencias, su claridad comunicativa. 

Y hasta el mas complejo transits por un edit icio vertical habria sido perfectamente comprendido en una 
dudad que, si bien no tiene costumbre de museos verticals, si tiene el habito de los ascensores 
y las escaleras en su cotidianidad urbana. 

El problema fue y es, entonces, de espacio como reiaciorr. el estar uno junto a otro, pero sobre todo uno 
despues del otro, uno detras del otro, ha marcado las dif icultades: para la Galena de Arte Nacional 
la escasa referencia urbana de su nombre y su concepto; y para el Museo de Bellas Artes el insuficiente 
transitoporsutotalidad, la incomprension de las virtudes del nuevo edificio; laoscuridad, real 
y simbolica, de lo que esta detras. Y de lo que no es inmediatamente visible. 

A las reales limitaciones del espacio ffsico se sumaron entonces las limitaciones para la percepcion de 
espacio. Si aquello que existe, que ocupa realidad, concrecion y lugar, no esta suficientemente 
accesible, si no es visible o lo es poco, si no es usualmente transitable, llega a ser casi como un objeto 
inexistente. La existencia otorga realidad, pero es la percepcion la que hace que esa realidad 
sea dada a los seres humanos. 
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Rampas de circulation Efectos de la iluminacion natural a traves del muro de concreto calado 
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I El espacio arquitectonico no puede verse solo como espaciopuro ni como un asunto puramente 

espacial. No se entiende si no se vincula con el tiempo : lo que dura el transcurrir. El espacio se cruza con 
el tiempo. Y, tambien, el concepto de espacio se cruza con el concepto de tiempo. 

El espacio arquitectonico tampoco se entiende si no se le observa desde el movimiento. Movimiento 
para abarcar, recorrer, penetrar, develar, descubrir, re-encontrary re-conocerel espacio. 

Un museo es un sitio ideal para experimentar (y tambien para estudiar) los cruces del espacio con el 
tiempo. Y los del espacio con el movimiento. Y esto no solo por las caracteristicas generales que, como 
acabamos de ver, todo espacio arquitectonico tiene, sino de manera puntual por las caracteristicas de 
espacio de museo: el museo alberga lo permanente, lo espacialmente mas fijo y referencial 
(colecciones permanentes, expuestas; colecciones permanentes, en sus depositos; tradiciones, 
archivos, bibliotecas, centros de Conservacion y Restauracion que tienden a mantener lo 
permanente: la obra tal como es, la historia de la imagen como acto reconocible). 

Pero un museo es tambien un sitio para el cambio. De lo temporal. De lo que debe programarse y 
reprogramarse ininterrumpidamente. El espacio asf se hace zona temporal y las exposiciones suceden. 
Los tiempos y los actos del museografo, que inventa las f icciones de un nuevo espacio cada vez, se 
acercan tanto al mundo prudente y estable del conservador de museo como al audaz y agitado mundo 
del escenario teatral. Cambiando la apariencia visual del mismo espacio, el museografo es un 
privilegiado perceptor (y realizador) de ese espacio cruzandose con el tiempo. 

I Cuantas exposiciones temporales albergan durante un ano las limitadas salas de un museo? 

(-Como cambia una misma sala, no solo por la obra expuesta, sino por las transformaciones de la 
estructura interna, por el color, por la apariencia, por la actuacion de los museografos? 

El espacio del recorrido (el espacio recorrido en el tiempo) puede ser, debe ser, un espacio tambien 
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afectivo: elvisitantetranscurreen el durante sutiempolibre. Elestudianteseacercaaconocery, mucho 
mejor, si al estudiar va transcurriendo placenteramente, sintiendo el goce de los objetos ex-puestos; 
del espacio extensoy del intenso; del tiempo vivido. 


^3 En el museo vertical hay la necesidad de hacer espacio atractivo : atrayente, llamador. De llamar hacia lo 
alto cuando se viene del habito de lo cormodo (del editicio antiguo): 

reposante horizontal consustancial a lagravedad 
Parte de la labor de retomarel afectodel lugarha sido: 
dar pistas, senalamientos 

hacer de la linea desubida 
un espacio ex-puesto el mismo 

tomarconciencia de los momentos, los puntos, 
las visuales, que hay en la subida 

hacer ese espacio: 

habitable sorprendente 


Alcanzar el desvan: 

PC 


Irsubiendo, auitando lasacumulaciones de objetos que estorban. 

Eliminando depositos provisorios. 


Una subida en el espacio: 

irprogresivamente haciendolugar 

alencontrarlugar 
al despejar lugar 
alvalorar lugar 

al materializarlo como lugar utilizable 
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Una doble y en apariencia paradojica situation se da con los espacios del Museo, por una parte 
def icitarios, con posibilidades muy limitadas para exposiciones temporales y, mas grave aun, para sus 
importantes colecciones permanentes, entre ellas: Coleccion de Pintura Latinoamericana, Coleccion de 
Dibujos Italianos, Dibujos de Pissarro realizados en Venezuela, serie Caprichos y Desastres de Goya, 
Coleccion de Pintura Medieval y Moderna. 

Pero, por otra parte, el editicio ha tenido una serie de espacios sub-utilizados o sin uso alguno. Se hacia 
necesario estudiar como ampliar el espacio museologico y museografico dentro de las limitantes reales. 
Uno de los modos era rescatando las zonas de paso, las zonas intermedias, las terrazas, ampliando las 
zonas disponibles del Jardin de Esculturas, reutilizando las pequenas salas abiertas. En estas ultimas 
optando porsu cierre en algunos casos (Gabinetede Dibujo, Estampa y Fotografia; Sala de Ceramica 
China y Europea) y en otros casos exponiendo en ellas solo esculturas, maquetas, instalaciones, video- 
instalaciones, obras que, por su resistencia al clima, a la humedad, eran adecuables y oportunas. 

Otro problema era, ciertamente, de tipo practico. El Museo tiene derecho a exigir mas espacio. Si era 
def icitario en 1975, con una coleccion de 2.957 piezas, hoy, con una coleccion de 4.043 y una mayor 
especializacion de la museologia y la museograffa, lo es mucho mas. Ya hemos visto varias veces hasta 
aqui, por que y para que necesita ese espacio. Pero i como seguirlo exigiendo sin haber hecho antes 
el mejory mas pleno uso del edit icio con el que contamos? Existe, ademas, el riesgo de otro problema: 
si la recuperation del edit icio original (hoy sede de la Galena de Arte Nacional) se da antes de tener en 
pleno uso este que hoy utilizamos, la tendencia natural, al contar con mas espacios, podria ser la 
multiplication de las zonas muertas. 
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Habia, pues, queirporuncaminoinversoeneltiempo: recuperarcolecciones, recuperarzonasque 
nunca tuvieron uso; volvera mirar, acoplando lugaresy objetos; hacer, en fin, pleno en usoyfuncidn 
(la de dara ver) el espacio de este Museo que hoy tenemos. 

Entonces el encuentro es tambien un reencuentro. Y el afecto y el sentido del lugar tienen que ver 
directamente con esa posibilidad de hacer pleno e! espacio. 



El perceptores participe. 

El espacio se logra 

se alcanza 


se transforma surge 

se forma se crece 


desde la persona 


El Museo se va haciendo cada vez, con cada nuevo proyecto o exposition: 

desde el curador laguiadidactica 

el museografo 

desde sus visiones 

sus necesidades de movimiento 

sus acciones 


El espacio del Museo sevaformando 


transformando asf el espacio original, el reciplente. 

Hay una sorpresa del espacio... 

Y puede ser diferente a lo que parecia. 

Y tambien el perceptor participe cambia el espacio con la vista 

con el toque 


con la idea que lo mueve 


con la expectativa 


con el afecto del lugar 

con el sentido 



El perceptor participe que va haciendo el Museo puede: 
cambiar la vista, con el tacto 

cambiar el tacto, con la vista 
cambiar las dimensiones, con la position 

cambiar lo mirado, con los angulos 

cambiar las zonas internas, con la tabiqueria 

cambiar el ambito, con los contenidos 

cambiar las zonas sin uso, con zonas de interes 

cambiar las zonas sin vista, con objetos y sujetos de vision 

Se puede cambiar el mundo — la vida — con el espacio del arte. 

Cambiar lo real, con lo virtual. 

Cambiar la percepcion de si mismo con las (nuevas, otras, sorpresivas) percepciones del objeto 


del espacio 

desi mismo 

Cambiar lolimitado 

(el edificio 

el espacio 


con lo posible. 


la percepcion 

el conocimiento 

la vida) 
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La casa vivida 

noes 

una caja inerte. 

El espacio habitado 
trasciende 
el espacio 

geometrico. La casa conquista 

g. Bacheiard su parte de cielo. 

Tiene todo el cielo 
porterraza. 

G. Bacheiard 
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Al final de tantos 


desfiladeros 
tortuosos 
y angostos, 
el lector 
desemboca 
en unatorre. 

Es latorre ideal 
queencanta 
atodosonador 
de una antigua 
morada. 

Es perfectamente 
redonda. 

Esta cenida 
de una breve luz 
que cae 

por una ventana 
estrecha. 
Yeltechoesta 
abovedado (...) 



El cuarto (...) 
se encuentra 
aislado en la altura. 
Guarda el pasado 
y domina 


elespacio. 



Extrana situacion 


jLos espacios 
que amamos 
no quieren 
quedarse 
encerrados 
siempre! 


Sedespliegan. 



El espacio, escenario de un museo 

Olga Romer 



de un edificio 


no consiste 


cuatro paredes. 


ni en el techo. 


sinoenel 


En 1966, bajo la direction de Miguel Arroyo, el Museo de Bellas 
Artes evidenciaba una carencia de espacio que coincidfa con la 
multiplicidad de exposiciones temporales y el crecimiento de 
0 sus colecciones. Por esta razon, al cabo de innumerables 
ffi gestiones, el presidente de la Republics Raul Leoni decretb la 
construccibn de la nueva ala, un proyecto de ampliation del 
edificio del Museo de Bellas Artes. 

El arquitecto Carlos Raul Villanueva, quien ademas de ser 
proyectista del edificio para ese momento en servicio, era 
miembro de la Junta de Conservacibny Fomento del Museo de 
Bellas Artes, serfa el encargado de asumir el diseno de la nueva 
edification. Para esto, conto con la c.olaboracibn de Oscar 
Carmona en el area de arquitectura, y de los ingenieros 
Waclaw Zalewzki, Jose A. Pena, y Tadeus Brzezinski en el brea 
deestructura. 

A los 31 afios de haber disenado el viejo Museo de Bellas Artes, 
Carlos Raul Villanueva proyecta un nuevo edificio, en el 
momento en que dos esteticas arquitectbnicas luchaban entre 
sf. Una de elias derivada de los trabajos de piety huesos de Mies 
van der Rohe, referida al vidrio y al acero. La otra, derivada de los 
edif icios escultbricamente fuertes, de eoncreto armado, de Le 
espacio cerrado, Corbusier. Ambas tendencias suelen mezclarse, 

denominandose Brutalismo, al hecho arquitectbnico duro, 
en el espacio fuertey resistente que se distingue por la inquietud ensu 

composicibn y el movimiento en su verticalidad. Ostentoso en 
dentro del cual recursos de ingenieria: volados, grandes luces y cantilevers'' con 
la intention de producir un efecto poderoso, en el se utilizan los 
se vive. elementos funcionales (rampas, ductos, ascensores) como una 

rica fuente de efectos escultbricos. Es en esta categorfa 
LaoTse estillstica dondese ubica Carlos Raul Villanueva en el momento 

de emprender el proyecto de ampliacion del Museo 
de Bellas Artes. 

En las primeras aproximaciones a la imagen de la nueva aia, 
Villanueva manejo la idea de hacer un edificio de una sola planta 
que se deslizara horizontalmente a lo largo del Parque Los 
Caobos. Esta primera conception seria desechada al comprobar 
que la extensa area de ocupacibn de la edificacibn sacrificarfa 
gran parte del jardfn del Museo, ya bastante reducido porlos 
trabajos de la avenida Libertador. Otra alternativa considerada 
por el arquitecto, era la construccibn de dos edificios de cuatro 
niveles cada uno para albergar las salas de exposicibn, 
conectados por rampas entre sf y con el viejo edificio del Museo, 
soportados por fuertes p/Zof/s 2 que permitieran crearun area 
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librey techada, proporcionando as! un espacio para la Ccleccion 
de Escultura, al tiempo que interrelacionara el Museo eon el 
Parque. La gran cantidad de arboles que debfan ser talados para 
la ubicacidr de estos .edificios fue factor determinante para que 
ese proyecto tampoco se llevara a cabo. Finalmente, Carlos Raul 
Villanueva opto por edificar la nueva s/a en forma de torre. 

Para el estudio y diseno de esta ampliacion, se tomaron en 
cuenta las siguientes consideradones: 

"Adaptarse a la topograffa, y conservar hasta donde sea posible 
los drboles existentes. 

Preveer dos accesosa la planta principal. El primero, quese una 
con el Museo actual, para facilitar la administracidn y el control. El 
segundo, unido por las rampas tendra acceso directo por la 
avenida principal del Parque Los Caobos. 

Dividirel conjunto en tres zonas muy claramente expresadas y 
ubicadas cada una de ellas en puntos claves de la composicidn. 
Acusartres eomponentes en los espacios exteriores: 

1 Zona Administrativa: destinada a la informacidn y control, 
servicios generales, oficinas y depdsitos cerca de la entrada que 
conduce al Museo actual, distribuida en sentido vertical en . 
seis niv’eles. 

2 Zona de Distribucidn: compuesta por las rampas, ascensores 
y vestfbulos que articulan la zona administrativa con las salas 

de exposiciones. 

3 Salas de Exposiciones: agrupadas verticalmente. Cinco salas 
de planta libre, cuadradas, con relacidn visual hacia los jardines y 
el parque. Dos de estas salas (a nivel de los jardines y en la 
terraza superior) seran destinadas a exposiciones al aire libre y 
eventos culturales''. 3 

Cinco anos despues, comienzan los trabajos de construccion de 
la nueva ala. La inspeccidn de la obra la realizo el Ministerio de 
Obras Publicas, la cual controlaba estrictamente, entre otras 
cosas, la calidad de los materiales con que se fabricaban las losas 
de las salas de exposicion, asf como la supervision de la 
ejecucion de las mismas. 

Las salas de exposicidn, de 21,3„x 21,3 m, eran plantas libres con 
apoyos perimetrales solamente. Esto implied la utilizacion de un 
sistema estructural especial, que consistfa en la integracidn 
de las losas formadas por piezas prefabricadas in situ, armadas 
en dos sentidos, que permitfa repartir las cargas hacia los muros 
perimetrales de la edificacion por medio de cables 
post-tensados. 

Usando la tecnologfa del concreto armado en obra, se obtuvo 


una estructura mas liviana qua se tradujo an menores cargas' 
sobre los cimientos, lo cual era conveniente, debido a las 
desfavorables condiciones del terreno. De igual manera, la 
prefabricacion permitfa acelerar los trabajos deconstruccidn. 

La ampliacion del Museo de Bellas Artesfue inaugurada 
oficialmente por el presidente de la Republics Rafael Caldera, el 
6 de diciembre de 1973. Sin embargo, no pudo ser puesta en 
servicio, debido a la falta de equipos que hicieran posible el 
funcionamiento del edificio. 

La nueva ala nunca liegd a sertal. Despuds de la creacidn de la 
Galerfa de Arte Nacional, en octubre de1976, "se asigna como 
sede permanente del Museo de Bellas Artes, el edificio recidn 
construido y las ampliaciones que en el se efeetben en lo 
sucesivo, mientras que se le otorga a la Galerfa de Arte Nacional, 
o! viejo inmueble enelque venfafuncionando el Museo, y las 
posteriores ampliaciones que se le hicieren". 4 
De esta manera, la ampliacion del Museo de Bellas Artes se 
convierte en udedificio autdnomo con algunas deficiencias 
funcionaJes dada su concepcidn como anexo-, albergando ahora 
eh sus espacios a un museo entero. 

A pesar de su condicidn complementaria, el nuevo edificio esta 
cargado de emocidn y de inquietud; se expresa a travds de la 
manera angulada con que se desplazan su volumenes, y del 
dinamismo que resulta del aprovechamiento de sus 
eomponentes funcionales cuando los remates de sus rampas 
interceptan los rudos muros de las fachadas, cuando las cajas de 
los ascensores se erigen como poderosas masas verticales; o 
bien, en la apariencia deliberadamente cruda del concreto 
armado que, por mementos, contrasts con la suavidad del vidno 
de los ventanales. Carlos Raul Villanueva deefa del concreto 
armado: "me gusta particularmente el hormigon, piedra Ifquida, 
noble y docil, fuerte y humilde, considerado por el arquitecto 
Perret como el mas bello material del mundo". 5 
El Museo posee tres cuerpos diferenciados, ambitos de 
actividades muy especfficas. Un cuerpo esta destinado 
basicamente a los servicios del Museo (oficinas, talleres, 
depositos), donde un mundo detrabajo pasa desapercibido a los 
ojos del visitante. 

El drea de exhibicidn estb comprendida dentro de un gran vo- 
' lumen vertical en el que seapilan las salas de exposicion. Estas, 
desde los cimientos, donde se encuentra la Sala Experimental, 
hasta el alto, donde se halla ubicada la Terraza de Esculturas 
que marca el fin de una progresidn ascendente, se 

















Carlos Raul Villanueva Dibujo preliminary ampliacion del Museo de Bellas Artes Coleccion Museo de Bellas Art 
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ion del Museo de 
iiguel Arroyo 


abren hacia el Jardin de Esculturas y al Parque Los Caobos, a 
traves de grandes ventanales donde se contraponen, 
expresivamente, la racionalidad y ortogonalidad de las salas con 
la organicidad y el naturalismo de los arboles, proporcionando 
una atmosfera estimulante que no proviene solamente de la 
obra expuesta. 

El tercer cuerpo lo constituyen las rampas, vest! bulos que 
conectan las partes del edificio como puentes que, mediante un 
acto que pareciera acrobatico, nos conducen a traves de cinco 
alturas. "El espacio, se hace incesante, conductor de formas, 
luces, sombras y obras dearte''. 6 

La arquitectura es Acto Social por excelencia arte utilitario. como 
proveccion de !a vida misma. Ugada a problemas economicos y 
sociales yno unicamente a normas esteticas. 

Para ella, la forma no es la mas importante: su principal mision: 
Resolver hechos humanos . 

Su medio expresivo ycondicional: el espacio interior, el espacio 
util, fluido, usado y gozado por los hombres: "es una matriz aue 
envuelve vida" . Es arte del espacio adentro y afuera, arte ' 
abstracto yno representative, oero con una funcion y esencia de 
logica cartesiana. 

Caracas, 22/12/67 Carlos Raul Villanueva 

El recorrido, sin duda alguna, es el significado y razon de ser del 
edificio de un museo. A la experiencia contemplativa de la obra 
de arte, se auna la vivencia del espacio, que exige un recorrido. 

El edificio del Museo de Bellas Artes es complejo y diffcil. Su 
recorrido consiste en: 

—traspasar 
—ascender 
-penetrar 
-buscar 
—encontrar 

Posee espacios multivivenciales que se dan a conocer por 
medio de lo inabarcable del relativo desorden producido por sus 
limitaciones repentinas e imprevistas, y por los contrastes de 
daroscuro que, proyectados sobre los muros, alteran la 
estructura espacial a medida que avanza el dia. 

Sobre el recorrido del espacio, Carlos Raul Villanueva decia: "el 
espacio se conoce porque algo se mueve, el objeto o el 
espectador, y la marcha hace aparecer bajo nuestra visual, la 
diversidad de los acontecimientos". 7 


"Decirlo que se ve, y sobre todo, -to que es mucho mas'diflcil- 
verlo que se ve". Le Corbusier 

Cuando penetramos en el Museo, comienza una experiencia en 
la que solo el tiempo nos permite acceder a las dimensiones del 
edificio. A medida que recorremos un obscuro corredor o una 
rampa en penumbra, la arquitectura se despoja de su contenido 
formal y comenzamos a sentir que esa gruta nos conduce a un 
espacio que adquieresignificadoy dimension: el Hall Principal. 
Alii, la brillante y verde luz del Jardin de Esculturas, tienta a los 
que desean subir. Subir hasta el atico del edificio, estrecho y alto, 
como colgado de algo que parece inestable, que obliga a buscar 
la salida hacia la terraza: la plaza de la torre, desde donde se 
domina la ciudad y la montana puede ser aprehendida. Luego de 
tomar un respiro, se emprende el descenso hacia la busqueda y 
el regreso al punto de partida, bajando por las rampas que hacian 
recordar a Villanueva las naves oscuraspero divinas de la 
Catedralde Chartres 8 Las rampas conducen al encuentro de la 
Coleccion Egipcia, como si recorrieramos los interminables 
pasillos que llevan a la camara funeraria de algun faraon 
del pasado. 

Este recorrido, acompanado por el gran vacio, fleno de luz y de 
sombra, donde cuelgan Las hojas dej arbol caido, de Josep 
Guinovart, se interrumpe a veces por vestibulos que, ademas 
de acompanar a las salas, hacen alarde de las alturas que salvan, 
y de la duda que plantea al que los recorre, sobre que ruta 
debe tomar. 

Las salas, altas y amplias, permiten que el espacio sea 
fraccionado con fines museograficos. Los grandes ventanales, 
hacen de la naturaleza una constante. De esta manera, la sala no 
es un simple espacio que brinda fondos neutros para exhibir 
arte, sino un contacto entre lo humano y lo expuesto. 

Al regresar al punto de partida del recorrido, el Jardin de Escul¬ 
turas nos proporciona descanso al experimentar la 
correspondencia escenica entre los arboles y las esculturas. 
Hacia el jardin se vuelca, a traves de sus vanos sin ventanas, la 
Sala Experimental, espacio donde suceden las mas diversas 
actividades: desde un montaje teatral hasta un concierto 
de camara. 

Como mencionara William Nino en una entrevista a proposito de 
este trabajo, Carlos Raul Villanueva, ademas de ser un hombre 
romantico, era tambien racionalista. Es por esto que en su 
arquitectura, la correspondencia entre la actividad y el espacio 











que contiene, es vital y necesaria para el funcionamiento 
adecuado del edificio. De esta manera, el Departamerito de 
Arquitecturadel Museo, en estos dos ultimos anos, ha trabajado 
con el fin de veneer las limitaciones de uso que presents un 
edificio que fue pensado coma la ampliacibn de otro. Y es que un 
edificio detanta riqueza espacial como este, necesita que se 
reordene en su utilization, cue se abarque en su totalidad: de 
arriba a abajo, de lado a lado, sin dejar de percibirse en el lo 
corporeo: el espacio. 

Poreso, se ha retomado la idea de hacerfuncionar eltecho como 
la Terraza de Fsculturas que concibio Villanueva, equipandolo 
con un piso de textura mas rica, con plantas que den sombra 
y buncos para el descanso. 

El Gabinete de Dibujo, Estampa y Fotograf (a se ha creado a fin de 
brindaral publico la oportunidad deacercarse a la Coleccion de 
Obras sobre Papel del Museo, de una forma mas directa y dentro 
de condiciones apropiadas. 

Se han ubicado dentro de los espacios subutilizados, o 
simplemente ignorados, coleeciones para muchos 
desconocidas, como la de Arte Egipcio (en las rarnpas) 
via de Ceramics China y Europea, en un lugardonde antes 
funcionaba un taller. 

Las areas de oficina, biblioteca, banos, tambien han sido 
reacondicionadas, y el espacio posee una nueva imagen 
y mSs funcionalidad. 

Paraeljardin se estan proyectando cambos que hagan mas 
intense la relacion de este espacio con el espectador 
y iaesculvura. 

Asi comienza un procesodeoptimizacibn en el uso de los 
espacios del Museo de Bellas Artes, que coincide con una future 
pero cercana recuperacion del viejo edificio, ocupado 
actualmenteporla Galeriade Arte Nacioral, prbxima a estrenar 
una nueva sede. 

De este mode, el actual edificio del Museo volvera a ser la nueva 
ala, ahora fuerte y autenoma, tal como la hemos hocho. 








































Carlos Raul Villanueva Primer anteproyecto lOdibujos Copias heliograficas, 30x45 cm 1966 
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Carlos Raul Villanueva Segundo anteproyecto 13 dibujos Copias heliograficas, 35x54 cm. 1966. 
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Anteproyecto cafetm 




Miguel Arroyo 


Olga Romer 

En el momento en que se le De hecho, en este momento no 

encarga el proyecto a Villanueva hay. ^listed esta hablando del € 
icomo es su relacion con de la quebrada de Santa Rosa? 

el arquitecto y cuales son sus es asi', el parque del Museo, < 

expectativas sobre el cierta manera, es como ciei 

edificio, como director del Museo? hacia ese lad 


rimero que naaa, nay que recordarque el 
edificio fue disenado mucho antes de que 
se decidiera construirlo, y que fuera una 
ampliacion, no un museo. Mi relacion con 
Villanueva era extraordinary. El formaba 
parte de la Junta de Conservacion y 
Fomentodel Museo, habiacontribuido 
muchisimo al desarrollo de las artes en el 
pais, y siendo un excelente arquitecto, y 
habiendo sido, ademas, el disenador del 
primer edificio, todos queriamos que 
fuera 61 quien disenara la'ampliacion. 
Como supondras, para este disefio, 
Villanueva y yo tuvimos muchisimas 
reuniones. Y en un principio yo favorecia la 
idea de un cuerpo horizontal que fuera 
bordeando, porasi decir, el parquedel 
Museo. Villanueva hizo varios dibujos 
sobre esa idea y tambien sobre edificios 
de mas de una planta. De estos ultimos, 
conservo dos dibujos que me regalo y que 
son apenas anotaciones de volumenes en 
medio del espacio. Pero cuando 
empezamos a ver la cantidad de arboles 
que habria que tumbar para hacer un 
edificio horizontal, y cuando observamos, 
ademas, que la edificacion bloquearia la 
vista hacia las partes Sury Este del Parque 
Los Caobos, comenzaron a hacerse 
evidentes los problemas que crearia ese 
modelo. Sobre todo, nos preocupaba la 
idea misma de tumbar arboles (y eran 
muchos los que habria que cortar). Por 
otra parte, nada nos garantizaba que los 
que quedaran en pie no sufrieran con los 
trabajos de construccion, y todavia 
quedaba el problema de como no 
bloquear la vista del Parque. 


No lo es, ya que visualmente, en todo mo 
mento se percibe el Parque Los Caobos. 
Y esa era una de las ideas mas queridas 
por Villanueva: el hecho de que en todo 
momento la ampliacion revelara la 
presencia de la naturaleza en su entorno. 
Una vez puestos de acuerdo, hicimos un 
programs para el edificio-y Villanueva 
comenzo a planificarlo en forma de torre. 
Logicamente el programs no contempla- 
ba una buena cantidad de areas que ya 
existian en la vieja sededel Museo, de tal 
manera que dejaron de incluirse espacios 
tan importantes como los depositos, 
como lode... 
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...el taller de Restauracion. 


La importancia 
de esta conversation es descubrir 
la historia que nos permita 
develar ciertos elementos que se 
ban perdido, y que pueden dar 
una pauta para reconstruir la idea 
original del diseno del edificio, 
y asi lograr armonizar la funcion 
con lo que es el edificio. 



Exacto. Tampoco incluimos el Gabinete 
de Dibujo y Estampa. En fin, no previmos 
dentro de la ampliation -porque eso era- 
toda una cantidad de espacios que el otro 
edificio podia proporcionar. 

En el caso de los depositos pensabamos 
que con uno de buen tamano en la torre, 
mas los tres que tenia el viejo edificio, era 
suficierite como para tenerlos bien organi- 
zados, puesto que hablamos ganado una 
buena cantidad de metros de exhibition, 
lo que nos permitirla sacar muchas de las 
obras que en ellos tenlamos guardadas. 
Tambien el Taller de Restauracion se dejo 
en la vieja sede, y junto con el, toda una 
cantidad de servicios que no fueron 
previstos para la torre porque no deblan 
preverse. 


La intencibn me parece estupenda, pero 
veo diffcil armonizar las variadlsimas 
actividades del Museo con el edificio, 
ya que este no fue disenado como 
museo, sino como ampliacion de un 
museo. Es indudable que el Museo de 
Bellas Artes necesita que le devuelvan la 
parte que le quitaron para que, de veras, 
pueda funcionara toda su capacidad. Por 
otra parte en la ampliacion hay algunas 
fallas por imprevision o de diseno. Por 


Esta distancia resulto bastante mayor 
(1,20 m si no recuerdo mal) cuando los 
ingenierosZalewski, Pena y Brzezinski 
hicieron el calculo definitivo. Con ello, el 
plafon bajb considerablemente. Aqul 
conviene recordardos hechos: uno, que 
Villanueva, segun me dijo, querla trabajar 
ese edificio un poco a la manera de los 
constructores de las iglesias goticas, es 
decir, irlo modificando, si era necesario, 
en la medida en que el trabajo avanzara; 


ejemplo, sus salas iban a tenerademas de dos, que la construction se inicib varios 
los spots y reflectores, iluminacibn anos despues de haber sido disenada, y, 

general, con lo cual se aminoraba, y en lo que es mas grave, cuando Villanueva ya 

muchos casos se eliminaba, el problema estaba enfermo e incapacitado para 
de estar colocando, moviendo y dirigiendo ocuparse de la ampliacion. Poco despues 
las luces puntuales en cada exhibicion. La de terminadas las salas, se comprobo que 
iluminacibn general se lograrfa por medio el hecho de haberle dado menos altura al 


Ahora, el hecho de que despues el Museo de tubos fluorescentes queirian escondi- plafon hacia visibles los tubos 


perdiera su vieja sede cambio radical- 
mente-y para mal- la situation, y asi, la 
nueva edificacion presento una serie de 
problemas. Afortunadamente, yo no los 
encontre debido a mi renuncia a raiz de la 
division. Pero los que me sustituyeron se 
hallaron en un edificio cuyo espacio de 
exhibicion era menor que el anterior, con 
circulacion vertical, con luces diffciles de 
conseguiry de manejar, y con un espacio 
nuevo que, a mi manera de ver, no fue 
entendido por muchas de las personas 
que en el trabajaron. Con esto quiero decir 
que no lograron dominary darle vida a 
muchos de esos espacios. En este 
sentido, me alegra ver que eso es lo que 
estbn ustedes intentando. 


dos en el plafon de concreto, iluminarian el fluorescentes. Esta claro que se hubiera 
techoy este lanzaria la luz hacia la sala. En podido encontrar una solucion: no era 


los primeros disehos, Villanueva habia 
calculado una separacion de cuarenta 
centimetres entre el plafon y el techo. 


diffcil imaginar una pestana o cualquier 
otro elemento que, sin modificar 
visualmente la estructura, impidiera que 
los tubos se vieran. Pero, ademas de que 
eso no estaba incluido en el presupuesto, 
el Ministerio de Obras Publicas ya estaba 
cansado de la ampliacion y no queria que 
ni le hablaran de ella. Algo parecido 
sucedio con la iluminacibn de las rampas. 
Aun no se la razon por la cual no se instalo, 
pero si se que Villanueva la habia previsto 
y que consistia en tubos fluorescentes 
ubicados detras de los pasamanos. Cosa 
que, segun creo, estan ustedes, ahora, 
haciendo. 


El viejo edificio del Museo 
es un edificio con una fachada 
abierta al visitante, facil de 
recorrer, compuesto de sencillas 
galenas, luz natural y una 
puerta para salir y para entrar. 
La nueva ala disenada por Villanueva 
30 anos despues, es 
un edificio diferente en cuanto a 
estilo arquitectonico 
y tambien por ser vertical. 

^Que penso usted 
sobre las diferenceas entre estas 
dos edificaciones en el momento de 
conformar una sola institucion? 
Bueno, yo lo veia como una de las grandes As 
virtudesqueiba atenerel Museo. Por una 
parte, un edificio que representaba lo que 
Villanueva habta aprendido en L 'Ecole des 
Beaux Arts. Es decir, una concepcion neo- 
clcisica, pero tremendamente satisfac- 
toria desde el punto de vista funcional, y 
por la otra, una torre moderna. Sentta que 
esos dos estilos contrastantes, que 
mostraban lo que habla sucedido en la 
ciudad, en la gente, en la arquitectura 
y aun en el propio Villanueva, duplicaba el 
atractivo del Museo y era una clara serial 
de lo que bste estaba haciendo en el 
campo del arte, al mostrar por igual lo 
pasado y lo contemporaneo. Tambien en 
el campo de la conservacidn se daba un 
salto descomunal, al lograr un edificio 
cuyos vidrios eliminaban casi totalmente 
los rayos ultraviolets y dotado de un 
sistema de climatizacion que permitiria 
(eso esperdbamos) mantener la humedad 
relativa y la temperatura a los niveles 
deseados. 


Entonces 

habia tambien como un valor 
intrinseco en ese cambio 
de arquitectura. Esa novedad 
era una manera de marcar 
que habia una diferencia, como 
un paso a la modernidad 
en la concepcion de un museo. 








iSenti'a algun temor de que el 
publico se inhibiera de 
trasladarse de una edificacion a 
otra por el contraste de diseno 
entreambas? 


Nunca tuvimos ese temor. Yo tenia 
absoluta confianza (quizas porque habia 
visto nacer esos espacios dia a dia) en que 
podriamos utilizarlos sumamente bien y 
con estimulos -con atractivos-que 
invitaran a la gente a invadirlos. Ademas, 
entre una edificacibn y otra habia un 
espacio de transition que, esperabamos, 
llevarfa sin sobresaltos, a los visitantes 
hacia lo nuevo. Tu sabes bien que la 
conexion entre la vieja sede y la amplia- 
cibn se hace a traves de una puerta relati- 
vamente estrecha, que conduce a un 
pasadizo que luego seamplfa hasta 
convertirse en vest!bulo. Por la escala, por 
la luz un tanto misteriosa y que contrasta- 
ba notablemente con la luminosidad de la 
vieja sede, ese espacio era ideal como 
para poner estimulos visuales 
importantes que condujeran a los 
visitantes hacia @1 nuevo editicio. Y digo 


era, porque la Tienda de la Fundacion 
Amigos del Museo y un volumen que en 
algun momento construyeron allf, y que 
no recuerdo haberlo visto en los pianos, le 
quitaron a ese ambiente no sblo espacio 
ftsico, sino tambien visuales que eran 
importantes. En este sentido, me alegro 
mucho ver que en los descansos de las 
rampas expusieron ustedes, reciente- 
mente, objetos de laColeccibn Egipcia; te 
aseguro que por esesolo hecho, la actitud 
de la gente hacia las rampas cambiara. Es 
a eso a lo que me refiero cuando hablo de 
invitar a la gente con estimulos visuales. 
Resumiendo, notemia, en absolute, que 
el contraste pudiera resultarle extrano a la 
gente, sino, por el contrario, atractivo. 

En cuanto a las salas, en las dos unicas 
exposiciones que en ellas month, -una 
para la pre-inauguracion y otra con motivo 
delavisita dela Emperatrizde Irhn-medi 
cuenta de las dificultades que presentaba 
el manejo de las luces. Empece a probar 
con distintos spots y reflectores, pero no 
fue facil, ya que nunca lo es estar 
moviendo luces a tres metros de altura y 
desde una escalera. En esos dos ensayos 
se me hizo evidente lo que significaba 
haber prescindido de la iluminatibn 
general. Tambien se me hizo evidente que 
habfa que cambiar el plan que originalmen- 
te se tenia de instalar la Coleecibn 
Venezolana en la vieja sede, y proponer 
que se le hiciera espacio en la ampliacibn, 
ya que por tratarse de una instalaeibn casi 
permanente, reduciria considerable- 
mente el problems de estar cambiando 
luces, proporcionando un estupendo 
mareo para la historia de la pintura 
venezolana. Segun esto, en la vieja sede 
se instalarian las otras eolecctonesy las 
exposiciones temporales. 



Pero de todo cuanto usted me dice 
^no results que la vieja sede 
sigue siendo mas agil, mas flexible? 

Un museo horizontal siempreserh mas 
agil, mas flexible y mas thcil para el 
visitante que un museo vertical. Pero en el 
caso de la ampliacibn sblo habia dos 
alternatives, o hacerlo vertical o acabar 
con una buena parte del parque del 
Museo, ya bastante disminuido por la 
Avenida Libertador. 
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Hablemos un poco del 
proyecto de ampliacion. 
tQue sucedfa en ese momento 
en el campo de la arquitectura? 

Porque yo he estado investigando 
y he comprobado que es 
una obra que, en su momento, 
estaba muy vigente. 

En ese momento habfa dos o tres Museo. Villanueva conocfa esas ideas y yo 

tendencias en el mundo, en lo que a tambibn, y cada vez que lo 

edifidos para museos se refiere. En cierto conversbbamos coinddfamos en que lo 
modo, la ampliacion represents una de que convenia era la Torre medieval. Y no 

ellas. No se si tu lefste unas charlas que, por capricho, sino porque el Museo habfa 

sobre museos, di a un grupo de post- tenido dos experiences traumatizantes 
grado en arquitectura en la Universidad con los guerrilleros, (la sustraccidn de 
Central. Allf hablaba de dos concepciones cinco obras importantes de la exposicion 
opuestas que, con perverso humor, eran Cien anosde Pintura en Francia, y el 
llamadas Torre medieval y Supermercado intento de dano a una exposicion de 
cultural. dibujos de Angel Luque), y varios 

Por Torre medieval se entendfa un museo incidentes desagradables con 
protegido de la excesiva luzy, fundamen- drogadictos, porque debe recordarse que 
talmente, de las acciones destructives de esta era la epoca de la marihuana, del 


la gente, los animales y los elementos 
naturales. Por Supermercado cultural se 
entendfa un museo abierto, ffsica y 
mentalmente, a lo inesperado. Para 


bcido y de los hippies, los que, pese a su 
comportamiento quepodfa ser ejemplar, 
causaban recelo entre algunas gentes. 
Todo ello, unido a actos de vandalismo en 


ambas concepciones se anadfan variantes diversos museos del mundo, nos hacfan 
de naturaleza mbs que todo formal, tales preferirla Torre medieval. Ahora, como lo 
comolaideade romper el cuboy hacerlo demuestra laampliacidn, por Torre 
que podrfamos llamar arquitectura de medieval no debe entenderse un museo 

paredes ondulantes (no en todo el edificio, cerrado a lo externo. Si hubiera sido asf, es 
por supuesto). Otra idea propiciaba la probable que Villanueva no hubiese 
visidn multiple, es decir, que se considers- disehado la ampliacion, ya que una de las 
ba deseable que desde cualquier lugar del cosas que mas lo entusiasmaba era la 
Museo se pudiera verotras partes del posibilidad de abrir vistas al paisajey 

especialmenteal Avila. Deallflos 
ventanales en las salas y los vanos y 
vidrios en las rampas. En verdad hay 
pocos lugares en laampliacion desde los 
cuales no pueda verse el ehtorno, y esto, 
para mf, es una virtud. 



Me asombro de como muchos 
(sobre todo los artistas) 
tienden a rechazar 
esa presencia de la naturaleza. 

Usted como museografo, 
ique piensa sobre provocar el 
contacto entre las obras 
expuestas al publico a traves de una 
atmosfera de ambiente emotivo, 
que en el caso de este edificio 
se logra mediante la incorporacion 
de la naturaleza a las salas? 
Es muy posible que esa reaccion contra 
los ventanales se deba al egocentrismo 
de algunos artistas que desean que solo 
se vea su obra. Sin embargo, ese paso de 
la obra a una naturaleza velada, como la 
que dejan ver los vidrios usados en la 
ampliacidn, es, ademas de un descanso 
que favorece el retorno a las obras, un 
punto dereference que le permite al 
visitante saber donde esta, no sdlo en 
relacion a la edificacion sino tambien en 
relacidn a la ciudad y al parque. Y eso es 
importante, sobre todo cuando se esta en 
una edificacion vertical. En ese sentido 
me gustarfa que invitaras a los artistas que 
se quejan de los ventanales, a que 
imaginaran sdlo muros en esas salas. 
Personalmente creo que el efecto serfa 
absolutamente claustrofdbico. 
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Yo no dudo de que en algunos casos sea 
mas conveniente eliminar la visibn de los 
ventanales. Para eso se pusieron las 
cortinas, pero hay una enorme diferencia 
entre estas y un muro, ya que las cortinas 
siempre sugieren que estan tapando 
temporalmente, una vista hacia el exterior 
o hacia otro espacio. Cuando adquirimos 
LaVisteei6n.de Epstein, la exhibimos sola 
en una de las salas mas grandes de la vieja 
sede, y en la pared de fondo pusimos una 
cortina gris que era del auditorio. En los 
muros laterales colocamos fotograf fas de 
buen tamafio, de detalles de la obra, 
textos y graficos que invitaban a ver con 
detenimiento aspectos tales como la: 
asimetrfa de la cara, el hecho de que no 
tenfa pies ni los necesitaba, etc. 

Allf tuvimos dos experiencias cuando 
menos interesantes; la primerafueque 
muchos visitantes abrfan discretamente la 
cortina para averiguarque habia detras de 
elia; la segunda, que cuando terminamos 
la instalacion y sin haber inaugurado, una 
senora nos pidio que le permitieramos 
verla. Le abrf la sala y la acompane en su 
recorrido. Fue mirando con gran atencion 
cada una de las fotograf fas, de los textos y 
grbficosy en ningun momenta se detuvo 
a vor La Visitacibn . <t$ospecha del otro 
espacio, en el primer caso? ,-Peligrosdel 
. didactismo, en el segundo? Quien sabe... 


^Como se dara la relacion entre las 
dos edificaciones, 
cuando la Galena de Arte Nacional 
tenga su nueva sede y el 
Museo recupere sus espacios? 
Supongo que de la manera mas natural y 
poco al modo como lo hace la 


Pero si se utiliza 
la parte nueva, la ampliacion, 
para ubicar las colecciones, 

£no cree que entonces 
la gente diria: "Bueno, a hi esta 

lo que siempre hemosvisto? Olg0 R6lTI6r 
Antes que nada hay que recordar que el 
ndmero de estudiantes y estudiosos de 


ampliacibn de Pei en la National Gallery arte ha crecido considerablemente, y que 
de Washington: sencillamente se pasa de es necesario e importante que ellos 
un edificio neoclasico a uno moderno. Por puedan ver las obras cuando lo necesiten 


otra parte pienso que con la recuperacion 
de la vieja sede, el Museo podra -por fin— 
instalarde manera permanente sus 
colecciones y tener suficiente espacio 
para las exposiciones temporales, 
personalmente, y por las razones que ya 
mencione al contestar una de tus 
preguntas, yo instalarfa en la ampliacion 
las colecciones permanentes. 


o deseen, y en vivo, no en repro- 
ducciones. Segundo, el hecho de que se 
instalen allf algunas de las colecciones 
permanentes, no quiere decir que no se 
creen otros estfmulosyatractivos. Por el 
contrario, eso debe hacerse 
permanentemente, y no sblo con 
pequenas exposiciones temporales, o 
con el cambio anunciado de algunas 
obras, sino portodos los medios posibles. 
Porejemplo, una cafeteria. Durante 
muchos anos la Sala de Usos MQItiples ha 
estado sin utilizarse. Es una bella y 
espaciosa sala, pero definitivamente 
conflictiva para la exhibicion de obras, ya 
que fue pensada para crearle un espacio a 
los happenings y otras formas de arte de 
participacion y effmero, que en los anos 
sesenta se hacia. Ese espacio ahora 
podrfa ser usado como cafeteria, con lo 
cual no sblo se atraeria a los visitantes 
hacia la ampliacion, sino que los llevarfa a 
ver la mbs importante fachada que tiene el 
Museo y a enterarse de que hay, en esa 
zona, grandes arboles y grama de los 
cuales ellos pueden gozar. Si, por otra 
parte, se anima la zona con esculturas, los 
estimulos seran mas que suf icientes. 
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William Nino Araque 



Olga Romer 

Pensando que es innegable 
la influencia de Le Corbusier 
en la obra de Carlos Raul 
Villanueva y que el trabajo 
de postguerra ds Le Corbusier 
marca una tendencia para valorar 
los volumenes, las texturas rudas 
y los acabados deliberadamente 
crudos, que revelan el como de 
la edificacion, todos los alardes 
constructivos y tecnologicos, 
ipodria catalogarse este edificio 
como una obra brutalista? 


Si.claro. 

A mi me parece que este edificio es la 
antitesis mas evidente de la variacion 
evolutiva de Villanueva desde la epoca 
historicista, cuando hizo el edificio 
neoclasico en lo que hoy es la Galena de 
Arte Nacional; detoda la etapa de 
transition, a veces un poco racionalista y, 
finalmente, de la etapa en la que hizo 
arquitectura corbusiana, brutalista, en la 
Ciudad Universitaria. Este edificio es su 
culmination, en el es plenamente 
brutalista en el ejercicio de la arquitectura. 
Sin embargo, existe un aspecto bien 
interesante, y es que el brutalismo al cual 
se refiere Villanueva en esta arquitectura, 
esta interpretado a la luz de las tendencias 
japonesas. Porque a mi me parece que 
este edificio refleja una influencia de 
Kenzo Tange. El manejo excesivo de la 
experiencia arquitectonica es influencia 
de las teorias que aparecieran a finales de 
los afios 50 y a comienzos de los 60, a 
partir de las experiencias de los 
japoneses, con todo el desarrollo de una 
arquitectura llamada metabolista, donde 
los ductos expresivos, las estructuras 


acusadas, la vitalidad interna de la edificacic 
las grandes terrazas, en fin, toda la teoria 
corbusiana llevada hasta sus ultimas 
consecuencias, esta presente en un tipo 
arquitectonico que se acerca a la 
megaestructura. Ahi se refleja un aspecto 
bien interesante y es que en la arquitec¬ 
tura brutalista (yo siempre me acuerdo del 
Ayuntamiento Kurashiki, 1960, de Kenzo 
Tange y del Centro de Comunicacion 
Kofu) se cristaliza una presencia de la 
construccion arquitectonica a partir del 
hormigon bruto; no es solo la presencia 
de los cinco puntos 6e Le Corbusier, sino 
la construccion del edificio a partir de la 
materia. Y es en esa poetica del espacio 
(que depende del peso de la materia), en 
la que aparecen los cinco puntos de Le 
Corbusier llevados hasta las ultimas 
consecuencias. Ya no es el edificio sobre 
pilotis, sino la presencia del complejo 
funcional, donde una especie de ciuda- 
dela se posa sobre la estructura urbana. 

No es la rampa, sino la calle interna llevada 
hasta sus Ifmites. No es la terraza-jardfn, 
sino un inmenso espacio que esta ubica- 
do en una quintuple altura, en un lugar 
inconmensurable. Los edificios brutalis- 
tas corresponden a unas escalas heroicas 
en las que siguen presentes los cinco 
puntos corbusianos. 

A mi me parece bien interesante, en este 
edificio, conjugar la relation del Villanueva 
que tiene una visibn clasica del espacio. 

En este tipo de edificios neoclasicos, 
Villanueva funcionaba como un ciclope, un 
solo ojo que sigue una unica 
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direccionalidad, y donde la axialidad y las 
perspectivas, Servian para estructurar 
radialmente el espacio. Villanueva pasa de 
esa visidn cfclope a una visidn cubista, 
a una visidn plural en la que no existe una 
perspectiva visible ni un punto de fuga 
estable, sino que hay un ojo multiple que 
se reparte en todos los sentidos, en una 
perspectiva cubista. Y es esa perspectiva 
cr/b/sfajustamente la que 61 aplica en un 
edificio como este, con multiples puntos 
de vista, multiples fugas, de relaciones 
con el exterior, con una utilizacion de la 
ciudad mucho mas vital, mucho mds 
violenta. Su arquitectura aparece desde 
abajo, desde arriba, al frente. Se le entra 
porespacios, porductos. Hay unos 
cambios de escala bruscos que 
construyen una espacialidad muy activa. 
Hay un cambio entre la estabilidad clisica 
del viejo edificio hacia una hiperlectura 
muy tensa del espacio, que es lo que se 
siente aquf. Sin embargo, esa magnlfica 
condicidn se ha relacionado con cierta 
inoperancia de la edificacion. Existe un 
factor que no se ha entendido muy bien 
en el funcionamiento de esta arquitectura. 
Y es que 6sta no corresponde a un edificio 
sencillamente corbusiano como pudo 
haber sido la obra de los anos 50. 



Ya el efecto de la tecnologfa hace que todo 
sea mucho mas complejo. Hay que 
destacar un aspecto muy importante y es 
que el edificiofunciona como una ciudad. 
La ruta de Le Corbusier esta concebida, 
no como una rampa sencilla que 
comunica una planta con otra, sino como 
la calle que, en efecto, se incluye dentro 
de la ciudad. La calle es una parte muy 
activa, y no sd por que razdn, no se ha 
tornado como la columna vertebral de la 
edificacion. Esta calle deberfa ser la calle 
tropical, la calle centrada, la calle espacio 
de encuentro. Y, en efecto, cuando hay 
actividades que atraen mucho pbblico esa 
calle adquiere una dimension de lugar 
publico e insolito, donde unfit se consigue 
con infinidad de situaciones muy 
particulares. Pienso que en este aspecto 
existe otro punto que no se ha retomado 
como lo fue en su concepto original, y es 
el relacionado con la plaza. Porque la plaza 
de este edificio es la plaza aerea. A 
diferencia de lo que sucede con el viejo 
edificio cuyo punto de llegada es la plaza, 
en el nuevo su punto de llegada es la 
ciudad; laterraza, desde donde sedomina 
en 360° toda la perspectiva, la geograffa, 
el valle, el Avila, el candn del valle, la Plaza 
Venezuela, el Jardin Botanico; toda una 
cantidad de situaciones urbanas 
novedosasy hermosfsimas que seven 
desde arriba y desde donde comienza un 
descenso en la ciudad, que es la rampa, 
que son las calles, que son sus salas. Lo 
que pasa es que son distancfas muy 
largas. Yyo pienso que ahf deberfa 
retomarse ese sentido mecanicista que 
estaba implicito en el proyecto, en el que 
los ascensores son vitales para la vida de 
esta arquitectura. 


Tienes que recordar que 
los accesos al edificio estan 
pensados como lo que era 
el proyecto: una ampliacion. 

Sf, ampliacion, pero creo que Villanueva 
utilizd, desde el punto de vista formal, toda 
la influencia de Kenzo Tange, y desde el 
punto de vista conceptual, por supuesto, a 
Le Corbusier. Y en ese sentido el edificio es 
un objeto de reaccionpoetica: la llegada, 
las esquinas, los cruces, la estructura, los 
cambios de escala, todo esta presente. 

La luz. Este es un edificio que funciona 
interiormente como un mecanismo de luz. 
Lejos de ser pesado, como se ha preten- 
dido ver, pienso que posee una espacia¬ 
lidad muy estimulante, capaz de promover 
una sensibilidad cada vez mds aguda en lo 
que es la percepcidn de ciertos aspectos 
del espacio. Este edificio estd construido a 
partirde un vacfo que no tiene ninguna 
intention de agradar pero que es la lectura 
de un vacfo a partirde una altura multiple. 
Tenemos la rampa como mecanismo de cir- 
culacibn. La rampa es muy importante para 
la percepcion de una cantidad de situacio¬ 
nes. Uno de los puntos mas hermosos que 
hay en la arquitectura de Villanueva y que 
deberfa retomarse, es la multiplicidad de 
alicientes que ofrece desde cualquiera de 
sus situaciones: desde la llegada a la terra- 
za, con el cruce de rampas memorables 
que me recuerdan mucho la arquitectura de 
Luis Kahn, se iniciaese aspecto casi sacrali- 
zadordelaluzyde las profundidades a me- 
dida que uno circula. Allf se crea laatmos- 
fera. No es una arquitectura de grandes 
efectos espaciales, ni de la conmocion por 
el paisaje. Son las atmdsferas del sobreco- 
gimiento a lo largo de esa calle inicial que 
recibe unos golpes de luz, como una suerte 
de circulation por las catacumbas. No se 
cuhl serfa la relacidn, pero pienso que esa 
bajada por las dos rampas que retienen la 
luz, que la utilizan, que a cualquier hora son 
conmovedoras, es uno de los puntos mds 
hermosos del trabajo de Villanueva. 





Villanueva, comentando 
acerca de la Catedral 
de Chartres, 
recuerda sus obscuras, 
pero divinas galenas. 
Justamente la arquitectura de Villanueva 
es una arquitectura llevada a unos niveles 
sofisticadlsimos, donde se pasa de ciertos 
grados de iluminacion hasta profundas 
obscuridades. En esa gama de tonalida- 
des de luz hay infinidad de situaciones: 
desde las de maximo esplendor con 
relacion a la sombra, hasta las situaciones 
de mas profunda obscuridad, que 
aparecen como un tema inedito. En esos 
recorridos encontramos unas gradacio- 
nes de luz infinitamente intensas como en 
ciertos momentos de la Plaza Cubierta 
que, por una cantidad de prejuicios (de no 
se que historia o extraha mitologfa) 
no han sido percibidas. Yo creo que a 
causa de la misma utilizacion del edificio, 
se ha impedido que la terraza no sea un 
lugarobligatoriode circulation. 



Considerando que la arquitectura 
brutalista en cierta medida es 
expresionista, porque expresa, a 
veces sin querer, hostilidad e 
intimidacion, entonces desde 
este punto de vista, £Como crees 
que se establece la relacion entre 
las formas y el espacio de este 
edificio y el publico que visita al 
Museo, recordando el inherente 
temor reverencial que tiene el 
visitante comun ante la presencia 
de un museo? ^Como se maneja la 
agresion o la hostilidad que pueda 
transmitir el edificio por ser 
brutalista? 


Yo creo que Villanueva, a partir de los 50, 
entra en un ejercicio de arquitectura que 
porfalta de estudio no ha sido lo 
suficientemente clasificado. Es una 
arquitectura que continba siendo racional. 
Sin embargo si te das cuenta, en los 
espacios internos de la Biblioteca de la 
Universidad Central, aparece como una 
arquitectura que es casi organica, se 
observa el movimiento de la Plaza 
Cubierta y las relaciones entre las fuerzas 
de las masas. Es una arquitectura que 
corresponde al arte bruto, al Art Brut. 

Un poco como Dubuffet lo hace con la 
escultura, incluso podria teneralguna 
relacion con Moore. Es una arquitectura 
brutalista, expresiva de masas. Yo no creo 
que la de Villanueva este relacionada con 
ese sentido de expresividad y organicidad 
con el que Wright manejd sus espacios, 
que son como unas f irmas personates. 

O como una action donde se expresa 
exclusivamente su romanticismo. 
Villanueva era un individuo que, a pesar 
de ser romantico, era muy racional y 
justamente por eso se acercaba tanto a la 
mentalidad corbusiana. En este sentido, 
yo no creo que este edificio sea 
expresionista como lo es la manifestation 
romantica de la creation de Villanueva. 

Es un edificio mas brutalista en el que se 
reflejan sus intenciones de hombre 
intelectual, de cientlf ico y de poeta, con 
una vision mas racional del espacio. Lo 
que si pienso es que Villanueva desarrollo 
hasta sus llmites y sin concesiones 
decorativas, la perception del espacio. 


Digo sin concesiones decorativas, porqi 
el edificio se puede presentar con cierta 
brusquedad al visitante. Sin embargo, 
estoy absolutamente seguro que la arqi 
tectura, la arquitectura que es magnifies 
jamas puede ser agresiva. 

La arquitectura jamas puede ni desagra- 
dar ni agredir al habitante de su espacio. 
Tal vez pueda plantear incognitas y no d; 
soluciones, pueda exigir un ejercicio de 
inteligencia y de sensibilidad. Existe 
mucha no-arquitectura, que se puede 
definircomo arquitectura muerta o 
construction, que, por la ignorancia de 
quienes la realizan y por la falta de 
sensibilidad, sf puede generarestados 
de cinimo negativos. Pero viviendo un 
edificio como 6ste, yo creo que lo que 
existen son estados de funcionamiento 
equivocados, mala utilizacion de la 
edification, peligro en cuantoal movi¬ 
miento que estuVo planteado (esencial- 
mente es un edificio que no es autononr 
sino el complemento de otro), donde se 
conjugan unas relaciones de utilizacion 
del espacio que no se han respetado y q 
puede generar una mala interpretation t 
espacio. Un edificio como este debe sei 
interpretado como un mecanismo 
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abierto, como un objeto arquitectonico y 
espacial conmovedoramente sutil, que se 
le ha ofrecido al venezolano, al caraqueho, 
para desarrollar una lectura de la luz y de 
las profundidades del espacio. Porque 
este es un edificio absolutamente 
prof undo. Hay una cosa bien extraha: 
mientras tu ves la arquitectura de la 
Galena de Arte Nacional, que esta 
fundamentada en la perspectiva, en la 
racionalidad del espacio, y en el equilibrio 
clasico de la lectura de la axialidad, tu ves 
un edificio como este que es casi un 
ejercicio de perspectiva. Es un ejercicio 
tan claro que se convierte en un transito 
bidimensional del espacio. Aquf se lee 
siempre la profundidad. Pero resulta que 
no es asf. El placer de este edificio es que 
te ofrece tan rapidamente la lectura de la 
perspectiva, que propicia el desarrollo de 
un placerfacil que no va mas alia, que se 
presents en contraposition con un 
ejercicio que es muy complejo (pero eso 
no quiere decirque sea malo), que es 
muchfsimo mas complejo y dese- 
quilibrado y que exige mayor atencion en 
la captation de un espacio como este, 
donde nosotros normalmente no leemos 
esa profundidad. 

El Museo de Bellas Artes es un edificio 
que esta hecho justamente de profundi¬ 
dades; pienso que en un edificio asf habrfa 
que retomarun poco elesplendor de la 
felicidad que esta relacionada con su 
utilizacibn. Este es un edificio para llegar, 
para activar la curiosidad, percibir la 
belleza del paisaje (que normalmente no 
se hace). Este edificio esta concebido 
para ofrecer la maravillosa vista de la 
ciudad. Esta hecho para respirarel jardfa 
intemo, para recorrerlatopograffa; tiene 
multiples visiones que se pueden limitara 
las comprendidas entre el primer nivel, el 


nivel tercero o el nivel cuarto porque 
entonces el edificio se reducirfa al transito 
por una rampa y una doble altura de 
concreto, que es tan solo el quince por 
ciento de la percepcion de la edificacibn, la 
cual Villanueva se planteo como museo. 
En este sentido, pienso que la arqui¬ 
tectura de este edificio es dura y no tiene 
concesiones con la belleza facil. Pero sin 
duda, es muy sutil en las exigencias que le 
hace a quien lo percibe y transita. 

La relacion es de impacto desagradable 
porque hay una cantidad de aspectos que 
son parte del mecanismo que hace grata 
la arquitectura y que a veces, en el Museo, 
no estan presentes. Por ejemplo, cuando 
uno lo recorre, los ascensores deberfan 
estar abiertos para facilitar la subida 
inmediatamente, llegar a la terraza-jardfn, y 
poderobservarlo todo. Porque el impacto 
que se recibe desde un edificio tan 
maravilloso, como lo es el viejo edificio del 
Museo, hacia un edificio nuevo, deberfa 
permitirtambien la flexibilidad de usos 
que se plantean en un edificio de esta 
indole, y que normalmente no se viven 



porque uno llega y la comunicacion con la 
terraza a veces esta cerrada, no es posible 
realizar una visita inmediata a la Saia 
Experimental, la Terraza-Jardfn de Escul- 
turas no se utiliza como tal, etc. Yo no se si 
Villanueva tenfa planteado un cafetfn en 
algun lugar que nunca se llego a construir. 
No se. Por la cantidad de presiones que ha 
tenido el edificio y por la falta de bptica de 
quienes lo han dirigido durante largos 
anos (aquf sf hago profundas crfticas), este 
edificio ha sufrido mutilaciones en su vivir, 
en su expresividad. Entonces uno llega de 
un edificio muy abierto, muy franco, muy 
sobrecogedor en cuanto a su estabilidad 
y clara lectura, a un edificio que es mucho 
mas complejo, pero lo que uno percibe es 
solamente la rigidez de la materia a lo 
largo de sus espacios, quedando 
mutiladas todas las demas experiencias 
espaciales. Es como que si tienes una 
hermosa casa, la compartes con alguien 
y luego del divorcio, le dejas la cocina, el 
bano, el comedor y te quedas con la 
entrada, las habitaciones y un patio 
central. Una cosa no puede estar sin la 
otra. Cocina, bano y comedor no son 
espacios suficientes para vivir bien. Tu 
necesitas dentro de lo que es el rito de 
habitaren intimidad, toda una cantidad de 
lugares y de usos que garanticen vivir la 
intimidad. Entonces aquf pasaalgo 
semejante: no hay continuidad en ciertos 
usos que estan planteados dentro de 
estas dos edificaciones que son una sola 
arquitectura. 
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Este es un Museo que en cuanto 
a calidades esteticas se opone a los 
museos tradicionales en 
Venezuela por sus caracteri'sticas 
formates yespaciales. Entonces, 
£c6mo se da la relacion entre 
el edificio, no solo como espacio 
contenedor sino como objeto 
arquitectonico, y la obra de arte? 
Se da de una manera perfecta. Es un 
edificio que ha evolucionado en todo lo 
que se refiere a museologia, a como 
Villanueva la interpreto hace treinta anos, 
cuando hizo un edificio de luz cenital y con 
una cantidad de efectos que se han 
comprobado como nocivos para resguar- 
dar el arte. Es un edificio que ademas, 
corresponde a una ensenanza de estetica 
moderna plena (lade los anos 50-60). Es 
un edificio lleno de detalles que se habrian 
de valorar porque son de educacion 
publica. No solamente en lo relacionado a 
la ubicacidn de la obra, sino lo que 
transmite la arquitectura; el peso del 
concreto,. el peso de la madera, las 
romanillas, efvidrio, los detalles de c6mo 
se deben manejar los vidrios y sobre todo, 
como se deben instalar las obras de arte. 

Su espacio estd hecho con buen gusto. 

Esta esculpido de una manera tan maravi- 
llosa que exterioriza una de las grandes 
leccionesque Villanueva le ha dado a la 
cultura moderna venezolana y es la de 
sabervivirlos materiales sin opulencia. 
Porque las cosas mas tristes que ocurren 
en la cultura venezolana es ese sentido de 
vulgaridad y de nuevorriquismo que se 
exteriorizo a partir de los anos 70. En el 
Museo no se lee por ningun lado esa 
actitud como tampoco se observa en la 
Ciudad Universitaria. Ya con la 
arquitectura solamente, recibimos una 
leccion de estetica: en el uso de los 
materiales, de la luz, de la belleza casi con 
sentido medieval, con el esplendorde la 
luz, el esplendor de la sombra, el 
esplendorde la razon. Hay una cantidad 
de conceptos filosoficos que estoy 
seguro podrian ayudarnos a profundizar lo 
que este edificio transmite, porque sin 
duda es una leccidn perenne e 
independiente de los valores de las obras 


que se instalan. Su arquitectura no 
compite con nada porque es una obra 
maravillosa en su totalidad y que en su 
container, en su espacialidad interna, esta 
estimulando constamente la percepcion. 
En ese sentido depende de la inteligencia 
de las personas que instalan arte. Estoy 
absolutamente seguro de las necesi- 
dades, mas que de la formacion museo- 
grafica, del buen gusto. 

Este buen gusto no corresponde al buen 
gusto, como podriamos expresarnos de 
cualquiercosa. Aqui esta referidoa la 
educacion visual que se adquiere, al 
sentido del orden, de la proporcion, de los 
materiales, al sentido de la belleza 
rigurosa. La dependencia con el buen 
gusto es lo que logra que -yo lo he vivido 
en este Museo-piezas absolutamente 
diffciles de instalar adquieran ese brillo 
tan particular cuando se colocan en 
determinados puntos de su espacio. Es 
un edificio que en su vacio interior esta 
propiciando la lectura, fundamental- 
mente, de esculturas (es un edificio muy 
escultorico), de esculturas de mediano 
y gran formato en su parte interna. No soy 
muy partidario de que se puedan instalar 
obras cineticas porque es un edificio que 
esta hecho mas para la escultura en el 
sentido clcisico, y en el sentido de lo que 
fue la escultura constructivista. En cuanto 
a sus salas, estan estructuradas 


magnfficamente. Se ha hablado mucho de 
sus superficies cuadradas, se le han 
hecho duras criticas, y resulta que en 
comparacion con las salas rectangulares 
del viejo Museo, yo he observado aqui 
que el espacio permite una flexjbilidad 
para las instalaciones de obras de arte, 
para Jugarcon lo bidimensional y lo 
tridimensional, que me asombra. Muestra 
de ello es la reciente instalacion de Max 
Ernst, donde justamente la dimension 
de la sala y ese cardcter cuadrado que 
ofrece el espacio, permitieron crear 
multiples dmbitos diferentes, con 
distintas alturas, y situaciones de 
perspectivas variadas. Unaespecie de 
micromuseo dentro de la gran sala. Las 
cuatro salas estan, porsu dimension, 
totalmente dispuestas a recibirel arte 
pictorico, el arte escultorico y el arte no 
convencional. En ese sentido, creo que 
funcionan como unos containers. Habria 
que tener alguna previsidn con el impacto 
que ofrecen las cubiertas, que son tan 
estructurales; pienso que esa 
estructuralidad se puede trabajar con la 
luz, con los plafones y con toda una 
cantidad de efectos, que son cotidianos 
en las museografias de hoy. En todo caso, 
la textura de los pisos, el manejo de las 
maderas, los vidrios, el revestimiento de 
las paredes, el concreto, estrin realizados 
con rigory mejor trabajados que en los 
mismos edificios de Le Corbusier. Estos 
son aspectos que convierten el edificio en 
una leccion constante de buen gusto. Hay 
que senalar que esta arquitectura ofrece 
muchisimos estfmulosanteriores a la 
entrada de las salas. Pero esos estfmulos 
son muy sutiles y tal como ya lo hemos 
comentado, estan revestidos con la 
tridimensionalidad. 
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^Quesabes 
acerca del proyecto 
como obra madura de Villanueva 
y que vigencia pudo haber tenido 
en la produccion arquitectonica 
mundial del momento? 

Las cuatro salas son cuatro salas Con relacion al proyecto como obra Con respecto a Villanueva se ha dicho que 

identicas, con las mismas condiciones y madura de Villanueva y a su difusior. crftica esta es su peor obra, que este edificio 

establecidas dentro de un gran anonimato naeional o internacional, a mi me parece produce angustia, que parece de Otro 

geometric©, donde hay la posibilidad de que fue realizado en la etapa mas oscura autor. Y resulta que este edificio es la 

integrarse a la ciudad por esos especta- de la historia de la arquitectura vene- mejordemostracion de como se culmina 

culares ventanales, o sencillamente zolana, que corresponde a los anos 60 y brillantemente una carrera que se inicio 

ignorarlayatendera todo el dispositivo 70. Una epoca en la que la crftica no justamente con un museo. Resulta 

museogrdfico en f uncion de una existfa. Una epoca en la que se cuestio- paradojico observar, en comparacion con 

abstraccidn. Resulta notable la solution a nabatoda la arquitectura por los valores el.viejo Museo de Bellas Artes que es un 

lacual llego Villanueva al establecer dos formales que transmite. Nopodemos edificio pequeno, conmovedory neocld- 

poeticas distintas del espacio: una olvidar que luego de esa etapa viene un sico, como surge un edificio infinitamente 

poetica absolutamente bruta/ista y periodo de fortalecimiento de unas mds important©, si tomamos en 

expresiva en todo el transito interno de su nuevas posturas criticas y de una cantidad consideration el aporte de la gran 

espacialidad y una poetica abstracts (el de aspectos que hacen de lo arquitec- arquitectura de un maestro a la cultura 

termino iddneo serfa neutral) en cada una tonico un problems publico. Creo que lo latinoamericana, Lo que falta es una. 

de las salas, donde lo dnico que demanda que ha sucedido recientemente es que, a mayor difusion. Y el deseonoeimiento de 

atencion es la estructura tridimensional falta de historia, lo que nos sobra es este edificio en otros pafses es producto, 

del techo, pero que es perfectamente ignorancia. Y justamente, la falta de no tanto de la calidad del edificio, ni de los 

solucionable con los plafones. historia y la ignorancia, promovidas por criterios de valor, sino de la ignorancia 

todo un enfrentamiento de la arquitectura y de la flojera intelectual que han existido 
moderns, es loque mantiene descono- durante los ultimos veintearios respecto a 
cida la imagen del maestro Villanueva. las consideraciones en torno a nuestra 
Afortunadamente es un arquitecto que no arquitectura. Sin embargo, no me gustaria 
necesita reconocimiento. Yo creo que finalizar con una reflexion tan fastidiosa 

deberiamos dejar de hablar de Villanueva porque pienso que un edificio cuando es 
para prestar atencion a todo un extenso debidamente reconocido, cuando existe, 
numero de obras maravillosas que no esta deteriorado y esta construido 

tambidn existen. Lo que existe en torno a sobre la razon de la materia (porque este 
este edificio es un gran deseonoeimiento, es un edificio que no es sutil ni debil, es un 
producto de la ignorancia. Sin embargo edificio poderosfsimo que esta hecho 

esta situacion se va a transformar. Y como atendiendo, ademas de la razon de la 
es un edificio que depende de su materia, a lapobtica de la materia), una 

funcionamiento, llevarlo hasta la situacion obra asf esfacilmente recuperable entoda 
ideal por parte de quienes dirigen el su dimension y, por supuesto, adquirira 

Museo, es lo que va a permitirvivir libre, toda esa capacidad de estimular las 
fluidamente, toda la espacialidad que su lecturas. 
arquitectura esta asignando a los 
habitantes de su interiory que se define 
en una cantidad de lecturas nuevas, 
mucho mds ricas que las que hasta ahora 
se habian planteado. 






Olga Romer 


<• Que piensas con respecto a que, 
en el futuro, el Museo recupere 
sus antiguas instalaciones, ahora 
que la Galena de Arte Nacional 
tendra su nueva sede? 
La Galena de Arte Nacional ahora no tiene 
nueva sede. La tendra cuando la tenga. 

Eso se corresponde con aquel dicho 
renacentista: {Cuando se terminara? 
Cuando se termine. Lo que pienso es que 
este edificio es el Museo de Bellas Artes. 

Y la Galena de Arte Nacional es el Museo 
de Bellas Artes. Entonces, esto es una 
unidad compositiva y espacial que 
historicamente le corresponde al Museo 
de Bellas Artes. La Galena deArte 
Nacional esta prestada en un espacio, y 
nunca podra serdesalojada. Sera Galena 
de Arte Nacional mientras no exista una 
nueva sede. Pero la Galena tiene que 
trasladarse a su nueva sede urgentemen- 
te para mantener la independencia y asi 
terminar una historia que obviamente, no . 
comenzo muy bien y que por fortuna va a 
terminar muy bien. Y espero (esa es una 
responsabilidad que no es m(a, y me 
gustarfa que quedara claro), que Carlos 
Gomez de Llarena logre cumplir a 
cabalidad con el reto tan importante de 
hacer la Galena de Arte Nacional, un 
edificio que se asemeje o supere los dos 
edificios de Carlos Raul Villanueva. 
Afortunadamente los dos arquitectos se 
llaman Carlos. Eso a lo mejor, puede 
establecer un parangon estimulante de 
igualdad. 


I Y como crees tu 
que vayan a armonizar 
espacialmente los dos edificios? 

Los dos edificios son uno y funcionaran 
como una unidad perfecta, porque donde 
esta hoy la zona administrativa del 
edificio, creo que estara ocupada por los 
talleres, que es lo que vincula a las dos 
arquitecturas. Entonces esta sera una sala 
de exposiciones permanentes y las otras 
seran unas salas de exposiciones 
temporales. Habra mayor movilidad en 
cuanto a los recursos, y ya este edificio 
sera vivido a partir de su sala de esculturas 
al aire libre, recuperada. No olvides que 
el hermoso Jardfn de Esculturas del nuevo 
Museo de Bellas Artes, el estanque, los 
corredores del viejo Museo, constituyen 
junto a la calle interior, uno de los lugares 
memorables de nuestra ciudad y sobre 
todo, de nuestra cultura moderna y 
contemporanea. Afortunadamente estan 
en el mismo radio de accidn y hechos de la 
misma materia... luz, sombra y 
proportion. 
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"Un sonador de casas las ve por todas partes. Todo le sirve para sus ensuenos de moradas". Gaston Bachelard 


1 

I El concepto de Gramaticadel Espacio surge en Domingo Alvarez al confrontar la dif icultad de mostrar, 
de explicar a sus alumnos que es el espacio. Como hacerlo visible, aislable, y tambien como ponerlo en 
relacion, para la mente del futuro arquitecto que estudia. 

Un problema, en apariencia, de arquitecto-profesor. Y de limitaciones de la ensenanza. Abrirel 
aprendizaje a lo directamente sensorial, y dramatizar el espacio arquitectonico al hacerlo fantastico, 
ilusorio, infinito, era un modode mostrar que es, en general, el espacio. 
poltjcadeiEspac 1 # f ueron surgiendo los Cubos de la Gramatica de los cuales veremos cuatro en este espacio del 
M useo de Bel las Artes: 
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A un mfnimoespacio real seagrega un maximoespacio ilusorio (toda mentira bien c&nstruida requiere 
al menos una parte de verdad). (Figura 1) (Figura 2) 

Para Alvarez fue entonces importante el concepto de to visible inexistente. 

Nosotros, ante el edificio del Museo como problema de espacio, manejamos habitualmente, y 

transformamos to visible existente 

ydeseamosdar, a lo visible, cada vez mayor existencia. 

Muchos f ilosofos y artistas indagan o recrean lo no visible existente (las energfas del mundo, los seres 
y los astros, o los dioses en cuya existencia dudan o creen) y su labor es encontrar, desentranar, hacer de 
algun modo evidente eso no visible. 

Alvarez, dijimos, desarrolla en cambio, to visible inexistente. Una e/e roja, otra verde, otra azul; un cuarto 
de cfrculo son el pedacito de verdad de la gran mentira bien construida: el gran cuadrado multiplicado o la 
gigantesca esfera. La base necesaria para crearel gran espacio ilusorio. 

9 

V-/ El instrument para el espacio ilusorio es el espejo, y el protagonists es el hombre. Para llevar 

ese pedacito de verdad al gran espacio, se requieren las ilusiones del espacio-espejo. Solo asf puede 
materializarse para la vista lo que no existe: y el perceptor partfcipe penetra, con su cuerpo y 
sus sentidos, con su vision plena, y casi con el tacto, en los recintos de to visible inexistente. Asf son sus 
Corredores de espacios f luctuantes. en la sala del Museo de Bellas Artes. Asf ha sido su gran esfera, 
en el Museo de los Ninos: de apariencia inmensa, abarcante, simuladora de forma total y cerrada, su 
unica realidad concreta se reduce sin embargo a un cuarto del cfrculo. El origen de los solidos 
se da aquf en la reflexion, en la imagen duplicada, multiplicada en espejo, del fragment de una Ifnea, 
de una figura plana. 
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Reflexion es reflejo. Y es pensamiento. Tambien asf podemos decirque el origen de los solidos esta en 
la mente. Es un constructo del hombre. Pero uno que no queda solo en la mente que crea y en la 
que luego lee lo creado. Este es un constructo, ademas, que puede sertransitado. En Alvarez el espacio 
se evidencia como habitable. 

4 

T Que Alvarez sea un arquitecto da algunas pistas para penetrar este lenguaje. Como arquitecto entiende 
el espacio habitable de un modo distinto a como lo entiende el escultory pintor. Se desprende de sus 
obras y opiniones que comprender el problema espacio solo es posible de manera mas integral desde 
las facultades y conocimientos del arquitecto. Alvarez toma algunos datos esenciales de las 
necesidades del arquitecto. Las afsla para: reflexionarsobre ellas; transponerlas en esculturas, en 
ambientaciones; usarsus virtudes para transformar la esculturay la pintura; extraerde ellas lo esenc'ial 
para entender eiespacio. Asf, se va viendo que no es solo que esta muestra sirve para reflexionarsobre 
este edif icio (y sobre la arquitectura) sino que la arquitectura en general sirve para entender el espacio 
(espacio para entender la arquitectura y arquitectura para entender el espacio penetrable), i Cuales son 
entonces esas situaciones de la arquitectura que se aisian para esta produccion de una fantasia 
arquitectonica? 1 El actuarsobre nosotros: la opresibn del espacio; el placer; la expansion. 2 El espacio 
como espacio-tiempo y, con ello, como espacio-tiempo-movimiento. 3 El espacio de tres dimensiones 
que ademas, en ellas, incluye a nuestro cuerpo. La arquitectura como verdadero espacio en el sentido 
de serel donde estamos, existimos, etc. 4 La inmediatez del contacto entre la arquitectura y la persona 
(mas que en la pintura o escultura). 5 La idea de poblar el espacio. Dar mas existencia a lo abstracto. 

6 El punto de vista (el cambio real del punto de vista y de lo asf mirado). 7 Que la arquitectura es la realidad 
cotidianay tambien un arte, el mas vinculadoa lo real cotidiano. 



Domingo Alvarez 


Corredor Galena Dina Vierny, Paris, 1973 
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Interesa observar que Alvarez es un arquitecto suigeneris. Mas un poeta de lo arquitectonicoy del 
espacio habitable que un constructor de arquitectura realmente habitable. Mas un escultorque en su 
escultura utiliza el recurso arquitectonico, que un puro arquitecto. 

La experiencia que son sus obras, y los titulos que ellas llevan ya nos hacen sentiry entenderque son 
estas unas arquitecturas de lo no f ijo, de lo cambiante, de lo ficcionado, de las multiples fantasias de 
lo imaginario. Mas que arquitecto de editicios, Alvarez juega y reflexiona con las poeticas de la 
edit icacion transitable en obras como Espacios mutables , Corredores de espacios f luctuantes. 
Laberintos de ciudades-atmosfera . 

Que el sereste. Que se sostenga en el espacio. Que s/enta espacio, a su alrededor, arriba, abajo, a los 
lados, hacia lo profundo. Que se autoperciba dentro del recinto, como si estuviera en una inmensa 
ventana abierta al infinito. 

Alvarez hace escultura, instalacion, armbientacion con y desde la poetica de la arquitectura, sus sueiios y 
f icciones, sus realidades y proyecciones. De la arquitectura y sus bases verdaderas se toman algunos 
aspectos. Lo dermas es invention poetica. Otra vez, al minimo espacio real se agrega un maximo espacio 
ilusorio. De las esencias de lo arquitectonico surge el amplio imaginario. Los espacios de lo creado, del 
arte, del artif icio, pueblan la vida, tanto -y a veces con mas intensidad-que algunos lugares dados. 

La fascination del espejo coexistio con la del espacio habitable. Alvarez mismo, como un artesano, 
azogaba los espejos. Imposible en ese proceso no sentir, y no darse cuenta de que al mezclardos 
verdades, una un tanto mas comun, el vidrio, y otra ya fascinante por si misma, el inquietisimo azogue, 
se va a producir una de las maravillas de los artificios del hombre, el espejo, raiz ademas para tantos otros 
artif icios: de lo simbolico, lo psiquico, lo poetico. 
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El hacedor de espejos y el buscador de los centros del espacio habitable tampoco podia quedar ajeno a la 
modernidad de los editicios de vidrio, abiertos en sus ventanales inicialmente a la luz y a una deseada 
comunicacion visual que hiciera mas grata la vida urbana, y que incorporaron, de paso, tantas nuevas 
visionesy sensaciones comunes al hombre contemporaneo: la ciudad superpuesta, yuxtapuesta, 
reflejada, cambiante y multiple, la ciudad inaprehensible, que existe, sin paradoja, desde los mismos 
inmensosy solidos bloques de concreto. Los edificios no son solo arquitecturas, menos o mas seguras 
para vivir, sino tambien son espejos que reflejan cambiantes nubes, color de cielo, o que reciben (rectas 
o deformadas segun sean parejas o irregulares sus propias superficies reflejantes) las imagenes de las 
otras construcciones. Y asf el editicio que multiplica edificios y nubes, y la ciudad que multiplica ciudades 
y cielos, son frecuentes y complejos centros de perception para el hombre contemporaneo. 
i Como no se iban a unir entonces, en la obra de Alvarez, sus pasiones por las superficies azogadas y sus 
experiencias del espacio habitable al vivir en ciudades como Nueva York o Caracas? 

I Alvarez hace asf la reflexion del edif icio 

en el sentido del espejo que ref leja sus espacios, sus coordenadas, 

en el sentido de una poetica a partir del edif icio moderno, una poetica que va a producir a su vez tanto 
ideas como obras concretas. 

Asf, esta obra plastica, escultorica, no solo ha de presentarse eny dentrode un edif icio, este, ahora, del 
lecordemosqueia Museo de Bellas Artes 2 sino que esa obra escultorica se crea en base a las mismas concepciones 
cistencia^ondelas arquitectonicas del edificio, en sentido general. 

rapodianestarbajo 

ouldo En este punto cabe destacar un paralelo de la obra de Alvarez con nuestro proyecto. 

En uno y otro caso, el edificio plantea problemas que van mas lejos, pero tambien mas cerca 
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(mas adentro) de la racionalidad y la geometria propias del lenguaje arquitectonico. En su caso es una 
transformacion de ese lenguaje arquitectonico en razon poetica y reflexiva. En el nuestro es la 
transformacion de ese lenguaje arquitectonico en. razon de uso, de afecto, de sentido experiencial. 

E igualmente, en razon de reflexion. 

Pero en otro sentido hay un importante paralelo, por el cual la obra de Alvarez era oportuna dentro de 

este proyecto. Como vimos en el texto inicial, Museo de Bellas Artes: Eledlflclo, e/espaclo, la 

exposicion es en si una conceptualization, un volver como en las f ilosof (as del lenguaje, o en las artes 

modernas, de la mente sobre si misma, del lenguaje sobre si mismo y, mas aun, de la reflexion sobre los 

contenidos mismos de la reflexion. Aquello que llamaban los f ilosofos, una f ilosof fa segunda, es posible 

acaso aqui transformarla como concepto analogo en una arquitectura segunda : la vuelta-en-espejo 

de la arquitectura a replantear-se, a recrear-se. Y a los que hacen o a los que habitan en ella, a pensar sobre 

ella desde ella, para crear nuevas zonas del espacio: 

utilizable gozable 

tangible habitable 

visible transitable ...ypensable 

Todo esto se da tanto en el caso del Museo que se esta haciendo, como en el caso de una- 

Con estas exposiciones, y con el proyecto general I Museo de Bellas Artes: El espacio. espenario de un 
museo. II Domingo Alvarez: La gramatica del espacio. Ill Victor Lucena: La otra imagen. sepropone: 
que el espectador sienta espacio 

que el espectador sienta este editicio 

que lo arquitectonico sea para 

el espectador una extension donde sus percepciones se distingan, se caractericen, 





que e/Museo sea espacio concreto, fisico,paraexperimentar tambien espacioengeneral. 

El Museo en if mismo es un lugar de sensaciones ypercepciones, un lugarvivo 

(y no solo el sitio para colgar la historia del arte pasado). 
El Museo (como el visitante del Espacio Mutable) se mira en el espejo. 

El Museo reflexiona sobre sus zonas, sus extensiones, sus angu/os, sus rincones, sus l/mites, proyecciones 

(y potencla/ldades). 


Afan de pobladores al fin: 

El espacio es como una nada. Pero habia que materializar esa nada. Hacerla visible. Sensible. Habia que 
poblarla. Poblar el espacio limitado y mostrar sus casi ilimitados posib/es. 

Parcelar los inf initos artif iciales de la obra de arte. 

Hacerzonas de ilusoria multiplicidad dentro del espacio uno, unico. Multiplicar con las zonas temporales, 
ycon los movimientosy cambios, ese espacio unico. Hacerzonas de ilusoria infinitud dentro del 
receptaculo: una sala, un corredor, una terraza del Museo; un Ambito. en la muestra de Alvarez, 
de La gramatica del espacio . 
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Dos tipos de espectadores hay en estos espacios. El hacedor, que cambia su rol y se pone del lado del 
espectador, cuando la sala esta lista, cuando el espacio esta a punto. Y el espectador, que llega desde 
afuera y, al llegar, se involucra. El espectador es partfcipe. 

Espectadores participes en el Museo pues las exposiciones son proyectos de cormunicacion colectiva 
que no existen si no se perciben. Y en el Museo todo cambia segun desde que enfoque se le mire, 
desde que angulo y perspectiva. Y espectadores participes en las obras de Alvarez pues, al ser 
ambitos especulares los soportes de sus obras, es el poblador el que crea el espacio, al verlo y asi verse 
repetido en el. En la Caja ortogonal (en obras como Reticulas tridimensionales, Ambitos. Pianos. 

Orig en de las esferas) para ver hay que entrar. O, dicho de otro modo, para que la obra exista debe estar 
dentro de ella alguien que vea el espacio multiplicado 

y sea visto, por si mismo, en el espejo. 

Con solo entrarya el espectador se ref leja, es parte imprescindible e innegable de la imagen. Esta solo 
existe si el espectador entra y se vuelve espectador-participe. La imagen solo existe dentro del 
receptaculo de espejos y porque el hombre se mira. 

Y, al reflejarse 

cambia el espacio, caminando, subiendo o bajando su altura, 
su punto de vista, su angulo. 

Forma corporea menoro mayor, de menoro mayor consistencia, mas solitaria o multiplicada 
dependiendo de como se mueva la persona, desde que angulo enfoque el espacio. El punto de vista 
cambia la obra. Proposition muy moderna, que parece nutrirse, aunque intuitivamente, del mismo 
mundo de referencias de los f ilosofos idealistas, Fichte, Schelling, Hegel, para los cuales el mundo es 
creado desde la mente, desde la vision, los enfoques y los angulos. 

Recordemos con Hegel que el yo es un producirse a si mismo como objeto. 





Domingo Alvarez Pianos poblando el espacio 


La gramatica del espacio Galena Dina Vierny, Paris, 1973 
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En una Reticula habitable la entrada y salida misma del espectadorya transforman el espacio. Aun por 
milimetros de apertura o cierre de la puerta, la Cajaortogonal va cambiando pordentro, cambia la 
entrada de luz, se transforma el color, la verticalidad y horizontalidad, los angulos, la densidad espacial, la 
perspectiva, la profundidad o planitud. 

Hay, pues, un juego con el espacio de afuera y con el de adentro. Con la expectativa y con la culminacion. 
Con el deseo de lo desconocido, la sorpresa y con el necesario volver a la zona conocida de lo real 
cotidiano. 

Al entrar en estas cajas hay, por otra parte, un entrar (aomo accion de lo real) que es un sa/ir (como 
necesidad de lo artificial y lo ilusorio). Como si el cuerpo verdadero, que se hiciera pequeno en el terreno 
de los suenos, pudiera entrar en las pequenas cajas y cofrecillos, de los que hablaba Bachelard. 

"El cofre, sobre todo el cofrecillo, del que uno se apropia con mas entero dominio, son objetos que se 
abren. Cuando el cofrecillo se cierra vuelve a la comunidad de los objetos; ocupa su lugar en el espacio 
exterior; pero jseabre! Entonces, esteobjeto que seabrees, como diria un filosofo matematico, la 
primera diferencial del descubrimiento" 3 

En estas cajas, pequenas, de Alvarez, se entra a la ilusion de espacio inmenso, que rebasaria el espacio 
mismode lagransala. 

Ya mas simbolicamente, es este un entrar que es un salir: 
se entra aledificio 

a la arquitectura desde la ciudad o desde el parque 
se entra al edif icio del Museo 

se entra a este Museo 

se entra a la sala 

se entra al receptaculo de esfaobra. 
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Domingo Alvarez Reticula tridimensional habitable La gramatica del espacio Art'73, Basilea, 1973 
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Pero todas estas sucesivas acciones de entrar irmplican salidas, aperturas: 
al espacio luminoso 

al espacio multiplicado en imageries 

al espacio de lo no concreto 

al espacio, en def initiva, de las ficciones del arte, donde hasta los hechos mas extranos pueden results r posibles. 
Tambien la experiencia de entrar a un Museo de tan variadas colecciones es un entrar que es un salir, 
un salira las culturas de otros paises 

a otras epocas, distintas a la nuestra 

a otro tipo de conocimiento 

a la zona de las mil f icciones que son, en definitiva, las obras de arte. 

"Solo es posible el ser del yo porque simultaneamente le nace un ser f uera de el " 4 

Espacio es extension. En el caso de la obra de Alvarez, espacio es extension de lo real a la que se 
integra la extension de lo reflejo. O dicho de otro modo, el espacio se extiende aun mas en su ref lejo.- 
El piano horizontal es el piso, donde camina o esta la persona. 

Si vemos, con Descartes, que espacio es extension podriamos deciraqui que la imagen es la extension 
de la extension (la extension, pues, del espacio) (Figura 3). La persona se ve reflejada, al frente, 
en otros espejos verticales, tal como aquf aparecen las flechas (Figura 4): y es como si un otro la viera. 

Ella no ve su reflejo solo desde arriba hacia abajo sino que se ve en un primer reflejo de su cuerpo 
en frente y arriba, y en un segundo reflejo enfrente y abajo, bajo la horizontal. 

El espacio es aqui, entonces, una extension virtual de la extension real que es el espacio cartesiano. 

Llega un momento en que todo es imagen, imposible de desligardel cuerpo original verdadero,y de su 
mirada, que es creadora y complice de estos mundos ficcionados. El que mira y lo mirado son la obra. 

...''lo peculiar de la representation reside en que ella es la reproduction de loya producido. Y esta repro- 
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duccion es posible porque la irituicion ignora la production original, concibiendo su producto como una 
realidad en si. No reflexiona en la gestation de la cosa sino solamente en su constitution ya acabada." 5 


11 


Tampoco es ajeno a esta obra el concepto de teatro. Ytambien en ello valen las relaciones con el espacio 
del Museo. Y con lo que ya mencionabamos al inicio de esta publication sobre la familiaridad que tiene 
un museografo con el escenario teatral y sus cambios en el tiempo-espacio. 

La obra de Alvarez aproxima tambien el espacio como zona ludica de la existencia, como zona de la aven- 
tura, de la rmetamorfosis de los roles, del despliegue corporal de las expresiones del hombre que, al 
percibir, participa dentro de estas Gramaticas. Y que, aun dentro de la rigurosidad geometrica, dramatiza 
yse expresa. 

En estas obras donde se unen la vertical y el piso horizontal, y se ref lejan diversif icados esos encuentros, 
el espacio ya deja de ser piano, se vuelve denso, cargado de sensaciones de perspectiva y cargado de. 
Ilamados momentaneos al perceptor participe para expandirse y actuar. 

El espectador esta fuera de la action pero tambien dentro de ella. Es actor de un improvisado y personal 
teatro. Actor en la ciudad comprimidaoen la sala agigantada, segunquiera verse. Laarquitecturaes aqui 
ef imera, y el espacio virtual, como dijo Dina Vierny de la obra de Alvarez. 6 Tambien esta teatralidad es 
effmera. Pero el actor queda tocado porese espacio vivo, que respira animado-en el Museo, o en el 
interior de estas obras de arte-de la vida misma de los que lo inventan cada vez. 

En def initiva, Alvarez es un seguidor del espacio de las mutaciones y las apariencias. Amplia hasta el inf i- 
nito el espacio limitado. Crea una textura que no puede tocarse, una textura puramente visual: el espacio 
mismo. Deja sucederante la vista los colores que no existen. Muestra densidad espacial donde solo hay 
piano azogado. Y habilita el pequeno cofre cerrado para las perspectivas de la mirada por la ventana. 





Domingo Alvarez Ambitos La gramatica del espacio Galena Dina Vierny, Paris, 1973 
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El elemento fundamental 
de esta experiencia 
es el espacio, 
ademas ha pasado a ser 
un elemento de la 
elaboration plastica 
-un "material expresivo" 
del artista. 


La experiencia plastica 
desarrollada hasta hoy, 
esta fundada en casi 
la misma idea general 
del espacio que tuvieron 
los pintores 
del Renacimiento. 

En mi trabajo 

esta concepcion queda 

vulnerada 

en mi obra no hay 

ni un sometimiento, 

ni una aceptacion 

del espacio 

como una realidad fisica 
dada. 


En mi trabajo 
el espacio es una idea, 
una invencion, 
una construccion 
intelectual del hombre, 
una abstraccion 
que interpreta la realidad 
pero no es la realidad 
misma. 


ingo Alvarez Ambitos, La gramatica del espacio I Corredor espacio fluctuante Museo de Bellas Artes, Caracas, 1991 







La problematizacion 
de la vision del espacio 
es algo 

que espontaneamente 
surge de inmediato, 
incitando a reflexionar 
sobre el la. 

La participacion 
del espectador 
no es de orden f isico 
ni sensorial, sino 
fundamentalmente 
de orden mental. 

Trabajo en el campo 
de lo visible inexistente. 


En mi obra, 
el espacio forma 
una suspension en la cual 
el espectador 
mentalmente se zambulle. 

Acompanado del tiempo 
y usando el ojo 
como vehiculo, el cuerpo 
avanza creando infinitas 
conexiones, con todas 
las interposiciones 
que va dejando lo sucesivo, 
en lo cual 

lo primero que llega 
es el siempre 
que se va quedando. 



Como producto de ese 
ente de creacion 
surge en la memoria, 
a manera de sintesis, 
una imagen final 
que asegura la pervivencia 
de la obra. 

La obra existe 
en ese algo que ha sido, 
en ese algo que ha existido, 
en ese algo que ha vivido. 


Domingo Alvarez Laberinto Museo de Bellas Artes, Caracas, 1991 
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Los espacios ilusorios de Domingo 

Alvarez Iris Peruga 





Arquitecto, urbanista, y en los hltimos doce anos tambien 
museblogoy museografo, Domingo Alvarez no se considera a sf 
mismo como artista plastico puro sino, muy en concordancia con 
su actividad primera, como un creadorde espacios. Espacios 
ilusorios que mbs alia de la arquitectura, utilizan sus recursos y, 
en conjuncion con otros medios, tanto artfsticos como 
tecnologicos, aspiran a propiciar la ampliacibn y enriquecimiento 
de nuestra conciencia. El creador opina que las tecnicas 
tradicionalesdel arte como la pintura, la fotograffa, la escultura, el 
teatro, la musica, el cine y la literatura deben ser considerados 
como medios para un solo fin: la comunicacion. En ello se 
fundamentan sus ambientaciones. 

No se trata sblo de la comunicacibn de ideas sino tambibn de 
propiciar el descubrimiento de la ambiguedad y polivalencia del 
mundo en que nos encontramos. Su ambicion es demostrary, 
mbs que demostrar, hacer sentir, que el tiempo y el espacio, 
nuestros medios existenciales, no son en modo alguno 
estaticos y ya dados de una vezy por siempre. Son mbs bien 
flexibles, plasticos, porasf decirlo. El artista puede, por ello, 
manipularlosyjugarcon ellos como lo ha hecho hastaahora con 
los materialestradicionales del arte para extendery ensanchar 
nuestra capacidad perceptiva, para ampliar nuestra vision y 
nuestra conception de la realidad. 

Domingo Alvarez concibe la mayor parte de sus obras como 
recintos cerrados-pequehos cuartos a los que se puede 
accedery por los que se puede transitar- como "contenedores 
en los cuales todas las formas particulares quedan subordinadas 
a la totalidad del espacio." 1 Son estructuras que se relacionan 
con la arquitectura porsu carbcter espacial interne, envolvente. 
La percepcibn del interior es en algunas de ellas instantanea, 
como la que ocurre al entrara un gran saibn o a una plaza. 

El espectador es invadido, tornado, por los estfmulos que se 
despliegan asu alrededor. En otras es preciso realizar un 
recorrido similar al que se realiza por calles o avenidas de una 
ciudad en la noche. El visitante invade, toma el espacio y va 
descubriendo, mediante su desplazamiento, una perspectiva de 
estfmulos cambiantes. 

Considerando que el espectador debe ser el centra de toque 
estb sucediendo y que su relacion con el acontecimiento debe 
darse no parcialmente sino como una experiencia global, el 
acento estb puesto no sobre el elemento individual, sino sobre el 
nexo sintactico que garantice la compleja unidad detodos los 
elementos. 2 Alvarez utiliza la camara oscura, el color negro, el 




espejo, con elfindecrearun espacio que, aun siendo interno, no 
debe parecerlimitado por paredes, un espacio en el que no se 
sientaunlimitetictil. El murocomotal, desaparece. Eneste 
espacio la idea de acontecimiento reemplaza a la de obra; lo 
circundante juega un papol fundamental y el visitante queda 
envuelto en una atmOsfera inmaterial, ambigua, ambivalente, en 
el sentido de su expresion total y del valor que cobra cuando es 
observadofragmentariamente. Una serie de solicitaciones 
visuales lo inducen a tratar de descubrir lo que sucede; la obra 
s6lo existe por la fuerza del impacto que provoca en su 
mecanismo perceptivo-pensante. 3 

La idea de acontecimiento presupone una dinamica, un devenir 
en el tiempo. Este se produce no solo por el movimiento del 
espectador, sino tambien por el movimiento de rotaciOn al que 
son sometidos algunos de los elementos internos y por las 
diferentes cualidades de la luz -por lo general coloreada- 4 de 
acuerdo a su intensidad, oscilacidn, fluctuation, vibration. La luz 
puede presents rse ademas como reflejo o como superficie, 
piano o Ifnea de color, de modo que se produce en esos espacios 
la mezcla optica, que introduce cambios yvariaciones de tinte. 
Van apareciendo asi todos los colores que forman el espectro. 
Minima introduccion 

De un modo u otro, a traves de los sigios, los hombres se han- 
enfrentadoal espacio para tratar de descubrir su naturaleza, para 
apropiarselo, modificarlo, para afirmarlo o negarlo. A fin de 
facilitaral lector la comprensidn de los planteamientos de 
Domingo Alvarez hemos considerado pertinente hacer una 
introducciOn breve acerca de las diferentes aproximaciones y 
reflexiones que sobre esta materia se han desarrollado. Hemos 
trabajado con las notas preparadas por el propio artista, algunas 
de ellas como materiales para sus cursos universitarios, otras 
como producto de sus reflexiones. En la parte final del texto, las 
descripciones y apreciaciones crlticas de las obras, muchas de 
las cualesya no existen y solo hemos podido ver en fotograflas, 
han sido elaboradas tambien en base a los datos del propio 
artista y a materiales hemerogr^f icos. Debido a ello hemos 
tenido que limitarnos a la descripcidn de las piezas, sin poder 
intentar una aproximacion critica de su trabajo. 

Percepcion de espacio y tiempo con relacion 
a las artes plasticas 

En oposicidn al espacio real de la percepcion, al espacio vivido, 
habitado o recorrido, en la Edad Media se tenia muy presente el 
otro espacio, el espacio absoluto de la Eternidad. El primero era 


desmaterializado, negado, en los templos-recintos sagrados- 
mediante los fondos dorados de los retablos, los mosaicos (fig. 6), 
la luz de los vitrales. Esa polaridad se atenua en el Renacimiento 
mediate el cuadro-ventana que propone la perspective, que 
permite asomarse al espacio de lo sagrado, o bien,-ofrece un 
paisaje entre los cimbitos de lo divino y de lo humano (fig. 4). El 
espacio renacentista, fundado en la geometria euclidiana, a 
diferencia del espacio piano de la pintura anterior, abre al ojo la 
tercera dimension, y llegard a considerarse durante sigios como 
la expresion mas adecuada de las leyes naturales de la visidn 
humana. Apartirdel Renacimiento, pues,y durante un largo 
perfodo, el espacio que en la pintura separaba a las personas de 
los objetos no tenia substancia, era considerado simplemente 
como una distancia. 

Si bien esto es cierto tambien para la pintura inmediatamente 
posterior al Renacimiento, los artistas de ese perfodo, 
descubrieron que la subjetividad era capaz de deformary 
desquiciar el espacio. El espacio manierista (fig. 3) ya no es el 
espacio equilibrado y transparente del Renacimiento, sino el de 
un mundo en agudo conflicto. Mediante la distorsidn de la 
perspectiva, de la luz y del color los manieristas (los primeros 
rebeldes, considerados por la historiograf ia como los primeros 
artistas modernos), ponen en duda la objetividad de la visidn. De 
su pasion desmedida por los espejos (una pasion tan vieja como 
el mundo), de su interes poresas superficies azogadas capaces 
de reflejar la mayor verdad y la maxima mentira, surge la version 
artfstica: la fiction como la maxima verdad que es capaz de 
alcanzar el hombre; una vez mas, pues tal fue y sigue siendo la 
eterna consistency del arte. 

Anos antes, otro rebelde solitario, Leonardo, en su ilimitada 
curiosidad, quiso construir una caja octogonal de espejos, un 
laberinto dptico. "El indefinido reflejarse de una imagen es el 
precedente del laberinto abstracto de.una absoluta irrealidad. 

Las posibilidades de crear un laberinto como contrapolo de lo 
evidente son indefinidas." 5 Pero fue posteriarmente, en 
especial durante el siglo XVI, cuando los espejos fueron objeto 
de interes renovado, como una confirmacion de la subjetividad 
nuevamente recobrada. 6 Frecuentemente representados en la 
pintura, aparecen alii principalmente en funcion simbolica (fig. 5) 
Serdn los curiosos y los hombres de ciencia quienes utilicen los 
espejos reales, porsu capacidad para subvertirnuestra 
percepcidn ordinaria. El inquieto espiritu de esa epoea, en la que 
se descubrieron las leyes de la mecanica, llevaba 












simultcineamentea intereses opuestos, como son la 
experimentacion cientffica y el gusto por lo insdlito, Infinidad de 
mecanismos fueron construidos en esa epoca con espejos 
(fig. 2) para descubrir aspectos extranos e insospechados de la 
realidad: para abrirla a todas las direcciones, para evidenciarque 
el mundo podia aparecer y desaparecer, distorsionarse, 
condensarse o multiplicarse. 

Tambidn el arte barrocotuvo una aguda sensibilidad para 
imaginarel espacio, que no solo fue multiplicado en sus salones 
de espejos sino que en sus cupulas y en sus techos pintados fue 
abierto, lanzado hacia el infinito (fig. 7). Detodos modos, la idea 
de separacidn de espacio y tiempo que persistfa en el siglo XVIII, 
hizo que se estimase natural ubicar las diferentes artes en esas 
dos categorlas. En la pintura, un arte del espacio, el tiempo 
quedaba sugerido al condensar la action representada en el 
momento de mayor intensidad, de mayor pregnancia, aqudl que 
permitiera hacerse cargo lo mejorposible del momento que 
precedlaydelque segula a la accion7 (fig. 8) 

La filosofla hegeliana se opuso a la separation del tiempo 
yel espacio: 

"Su motivation bfeica es la unidad dialectics contradictoria del 
espacio y el tiempo (y) esa unidad no puede imponerse separada 
abstractamente de la realidad (como un 'a priori' subjetivo- 
formal), sino solo en vinculacion inseparable con la materia y el 
movimiento, los cuales, por su parte, no son tampoco 
separables''. 8 

Para Hegel, ''la materia es lo real del espacio y el tiempo. Pero 
estos, porsu abstraction, tienen que presentarse aqul como lo 
primero, y entoncestiene que resultarque la materia es su 
verdad. Del mismo modo que no hay movimiento sin materia, asl 
tampoco hay materia sin movimiento. El movimiento es el 
proceso, et paso de tiempo a espacio, y a la inverse; la materia, 
en cambio, es la relacidn de tiempo y espacio como identidad 
en reposo" 9 

Fueron los impresionistas quienes comenzaron a considerar el 
espacio no sdlo como distancia sino tambidn como substantia: 
■para Claude Monet (1840-1926), el espacio es "lo que el artista 
sient&en tdrminos de la textura de la atmdsfera". 10 SU 
descubrimiento de que las sombras que arrojan los objetos 
asumen siempre la entonacion del complementario, segun los 
pares de opuestos rojo-verde, azul-naranja y amarillo-violeta 11 
fue el factor que hizo posible la investigacidn y la 
experimentacion con los materiales colOrantes y la luz. Se 


comprobd dpticamente "que en la naturaleza no existen colores 
unidos, sino, tan sdlo, una vastfsima gama de radiaciones 
luminosas, siempre descomponibles en los colores 
fundamentales del espectro solar, que determinan en el ojo, 
mediante la combinacion variable de ellos, todos los efectos 
cromaticos posibles''. 12 Georges Seurat (1859-1891), quiso llevar 
a la prdctica pictorica estasteorlas, de modo que en susobrasya 
no vemoslos objetos en un espacio determinado por la 
perspectiva lineal, sino una superficie cubierta con manchas de 
diferentes colores que hacen sentir la continuidad atmosfericay 
luminosa entre los objetos y el espacio que los rodea. (fig. 9) 

En nuestra experiencia practica es evidente que tiempo y 
espacio serelacionan. Nuestros cuerpos ocupan un espacio y 
nos movemos a travds del espacio utilizando para ello un tiempo. 
"En un punto del tiempo tenemos todo el espacio y un punto en 
el espacio contiene la totalidad de la corriente temporal", dice 
Melchior Palbgyi 13 , quien declara que "no podemos 
experimentar nada que sdlo tenga lugar en el Espacio o en el 
Tiempo, sino a la vez en el Espacio yen el Tiempo, (ya que) juntos 
constituyen una singular, pero doble, ordenacidn del mundo de 
los fendmenos." 14 

Estas ideas encontraron eco entre los cubistas, quienes 
intentpron anadir a la pintura la nocidn de tiempo como una 
nueva dimensidn. Mediante el recurso de representar 
simultaneamente varios perfiles de los objetos pretendieron 
hacer sentir las imbgenes que se formarfan en un recorrido 
alrededorde los mismos (fig. 10). Pero el espectador puede 
percibirlos de una sola mirada, sin desplazarse. De modo que se 
presents aquf una consideracidn dual del tiempo. El tiempo real 
del espectador, detenido frente al cuadro, y el tiempo ficticio, 
dentro del cuadro, en el cual se produce un giro imaginario 
alrededor de los objetos. 

Por otra parte, los futuristas recurrieron a medios de 
representacion semejantes, no tanto en busca, como los 
cubistas, de la relacidn espacio-tiempo, sino para producirla 
ilusion de movimiento. Como para los divisionistas, con relacidn 
al color, y para los cubistas, con relacidn al tiempo, tambien para 
ellos tiene Importancia vital el concepto de simultaneidad, pu.es 
tratan de representar en el espacio del piano pictdrico, es decir, 
de manera simultanea, un acontecimiento dinamico, por 
ejemplo, un automovil en movimiento (fig. 11). Con ello trataron 
de contradecir la idea anterior de la pintura (o la escultura) como 
artes del espacio exclusivamente. Sin embargo, precisamente la 
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simultaneidad (el representar un aspecto de un cuerpo en 
movimiento al lado de otro en un piano) hace que no haya 
movimiento real, sino figurado, detenido en la pintura. 

De todos modos, los futuristas no se interesaron tan solo en el 
desplazamiento de los cuerpos, sino tambi6n en la percepcion 
de movimientos simultaneos, que hace que los cuerpos 
parezcan interpenetrarse entre ellos y con el espacio, as( como 
en las potencialidades dinamicas de la materia. Esto llevd a 
Umberto Boccioni (1882-1916)aintentarincorporarel espacio a 
la escultura mediante el procedimiento de abrir o perforar las 
formas. El tiempo estaba implfcito en la idea de desarrollo de 
formas que se despliegan en el espacio (fig. 13). 
Laarquitectura: espacio transitable. 

Arte del espacio-tiempo 

En 1910, en el Manifesto tecnico de la pintura futurista. con el 
proverbial optimismo frente los logros tecnicos del mundo 
modernoy falta de consecuencia histories de la epoca, estos 
artistasproclamaban: "Lospintoresnoshancolocadoobjetosy 
personas ante los ojos: en el futuro meteremos al espectador en 
el centra del cuadro". 15 

Segun opinion de Domingo Alvarez: "Lo mas importante de 
este hecho es que, por primera vez, un artista plastico reconoce 
y llega a la conclusion, a traves de su propia experiencia (que ha 
girado alrededor del problema del movimiento, del espacio- 
tiempo), queya la pintura (el cuadro), o la escultura (el objeto 
tridimensional), no son suficientes para los nuevos objetivos del 
arte y, en consecuencia, plantea la necesidad de recurrir a una 
escultura envolvente, lo que equivale, en la practica, al 
descubrimiento de la arquitectura como un medio, el mas 
idoneo, para poder llevar a cabo esos nuevos objetivos del arte''. 
En la primera mitad del siglo XX, partiendo de la pintura o la 
escultura, muchos artistas llegaron a plantearse el problema de 
la arquitectura como medio para llegar a una formulacibn artistica 
que permitiera una aproximacion espacial adecuada a las 
vivencias y a las concepciones modernas, y llevaron a cabo una 
serie de experiencias para descubrir el "potencial que encierra el 
espacio arquitectonico, la arquitectura, desde el punto de vista 
plastico y como medio en el futuro desarrollo del arte". 16 Tanto 
en su esencia como desde el punto de vista de la percepcion, el 
problema espacio-tiempo ha estado siempre presente en el 
hecho arquitectonico. La conformacion visual de un espacio 
interno-externo, o viceversa, "no puede 'leerse', comprenderse, 
sino a traves de una continuidad de actos de percepcion que en 


terminos de tiempo se hacen sucesivos. Solo de este modo se 
hace apropiable, aprehensible en su totalidad como obra." 17 Por 
su caracterabstracto la arquitectura ha sido comparada con 
frecuencia con la musica. En Iq audicion y en la escritura musical 
se evidencia la transformation del discurso temporal en 
formation espacial, arquitectonica, mientras que en la 
arquitectura, el discurso espacial alcanza una dimension 
temporal debido a esa necesidad de experimentarla mediante 
un recorrido. El discurso espacial, arquitectonico, se transforma, 
se materializa de manera sensible en tiempo. 

Los postulados de los futuristas acerca del espacio envolvente y 
dinamico, y del espectador como centra de la obra fueron 
sumamente tentadores para numerosos artistas en Europa. 
Tanto los vanguardistas rusos como, en Holanda, los neo- 
plasticistas, consideraron que el lenguaje arquitectonico 
representaba una posibilidad para infinitos desarrollos artisticos. 
Las propuestas teoricas de los diferentes grupos que actuaban 
en Rusia en ese momento -los suprematistas, los 
constructivistas, los no-objetivistas- "tienen en comun el 
abandono de toda referencia imitativa y el deseo de partir de. 
cero -de la condition que Malevich llama el 'desierto - para 
construir una nueva realidad autonoma”, 18 y lo mas interesante 
es que cada uno de ellos trata de aplicar su procedimiento a la 
arquitectura o, al reves, de utilizar la arquitectura como medio 
para alcanzar sus fines. 19 Son prueba de ello los architectoneny 
los planitesde Kasimir Malevich (1878-1935), maquetas de 
grandes edificios los primeros (fig. 16) y de casas los segundos, 
en los que se pone de relieve el interes por estudiar el modo 
como los volumenes arquitectonicos (verticales u horizontales) 
se desplazan en el espacio. 

Tambien los contra-relieves de VladimirTatlin (1885-1956), 
esculturas realizadas con chapas de metal, madera, alambre y 
varillas, en las que se conjugan los hallazgos tridimensionales de 
los relieves de Picasso implicitos en la estetica del collage, ponen 
en evidencia la "interpretacion espacial futurista" 20 Concebidos 
para instalarse en las esquinas internas de un cuarto, abarcan un 
espacio en anguloy crean "una nueva forma espacial, un ritmo 
continuo de pianos cuyos movimientos intersectan, proyectan, 
penetran, abrazan, bloquean el espacio" 21 De habersido 
construida, latorredeTatlin, el famoso Monumento a la Tercera 
Internacional. 1917-20, hubieratransmitido "con efectividad el 
dinamismo de la era espacial -un impulso optimista hacia un 
futuro desconocido pero prometedor- En su interior estarian 
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colgados un cilindro, un cubo y una esfera que albergan'an salas 
de reuniones, oficinas y, en ia misrna cima, un centre de 
isss.pp, inforsnacidn", 22 rotandoadiferentes velocidades. Se pensaba 
’ contar allf "con la casi totalidad de los medios tecnicos de 
! comunicacion entonces conocidos-incluyendo un aparato 
.enZevi, especial para proyectar imagenes sobre las nubes-”. 23 (fig. 12) 
pSa Deacuerdo con El Lissitzky (1890-1941): "Hasta ahora el espacio 
1973fus se proyectaba sobre la superficte con la convencionalidad del 
a Denise piano: nosotros hemos comenzado a movernos sobre la super- 
io Actual, ficie del.piano hapia el absolute de la extensibn. Si el futurismo 
* llevo al espectador al interior de la tela, nosotros lo hemos 
llevado, a travbs de ella, al espacio efectivo, colocandolo al 
centra de la nueva construccion en la extension del espacio''. 24 
Lissitzky llego a proyectar un cuarto como un dispositivo de seis 
superficies que, porsutratamientoartistico, podrfan influirsobre 
la experiencia y las reacciones de las personas que estuvieran en 
su interior. 25 De todos modos y de acuerdo con la opinidn de 
Domingo Alvarez, "a pesar de su reconocimiento y escritos so¬ 
bre el potencial que el espacio arquitectonico tiene para afectar 
activamente a la, o a las personas que esten en 61, Lissitzky, en la 
practica y concretamente en este cuarto, se quedo en el 
considerary tratarlas paredes como pianos, actitud pordemas 
tipicadeunpintor". 

Los neo-plasticistas se propusieron establecer una nueva 
relacion recfproca de los elementos bidimensionales que Ilevarfa 
al surgimiento de una nueva plasticidad, un nuevo mundo de 
formas coherentes y organizadas, no s6lo aplicable a las artes 
ptesticas, sino tambien "para reconstruirel ambiente humano en 
su conjunto, de acuerdo con las necesidades tdcnicas y 
psicologicas de nuestro tiempo". 26 En este contexto, la obra de 
arteen si serla reemplazada. 

"La palabra 'Arte'no nos diceya nada. Ensu lugarexigimos la 
construccion de nuestro ambiente segun leyes creadoras, 
derivadas de un principio fijo. Estas leyes, de acuerdo con las 
econ6micas, matematicas, tecnicas, higienicas, etc., Ilevan a 
una nueva unidad plastica''. 27 

Tambien Piet Mondrian (1872-1944) planifico la construccion de 
un cuarto, que nunca llego a realizar, 28 (fig. 15) en el cual las seis 
superficies recibirfan un tratamiento especial. De todos modos, 
tal como habia hecho Lissitzky, las paredes fueron tratadas y 
consideradas meramente como pianos. 29 
Es decir, que todos estos artistas, a pesar de lo avanzado de sus 
teorlas respecto a las posibilidades espacio-temporales de la 


arquitectura para promover nuevos desarrollos en las artes 
plSsticas, no llegaron a realizar proyectos en los que las nociones 
tradicionales llegasen asersubstancialmente modificadas. Al 
parecerfue Kurt Schwitters (1887-1948), quien llego m6s iejos 
en la manipulacibn del espacio. Al construirsu Merzbau. 1923, se 
posesiono del espacio habitable para concretar un ambiente 
escultorico-arquitectonico en el que la escultura apareefa, porasf 
deciflo, como vuelta del reves. Al penetrar a la habitacion donde 
estaba instalada la obra, el espectador era envuelto por la 
escultura, que se encontraba adosada a los muros, desde el piso 
al techo (fig. 14). Finalmente, debemos referirnos a la obra de 
Maurits Cornelis Escher (1898-1972), quien nos hace veren 
dibujos y grabados minuciosos que la perspectiva, en lugarde 
racionalizary clarificar el espacio puede ser precisamente el 
medio para confundirsu percepcion, dislocar la racionaiidad de la 
arquitectura y producir laberintos espaciales en los que se 
confunden el arriba y el abajo, el delante y el detras, lo vertical y lo 
horizontal (fig. 17). Como en los suenos, en las obras de la 
imaginacion dejan de funcionar las leyes f fsicas de la gravedad, 
las coordenadas logicas del espacio euclidiano. 
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Apuntes sobre la obra de Alvarez 


El concepto usualmente aceptado de lo que es el tiempo ha 
llegadoasermodificado en nuestrosiglo grades al cine. 
Precisamente, mientras los cientlficos trataban de explicarse las 
paradojas filosoficas que emanaban de la teorfa de la relatividad, 
las cuales llevaron a fantasear acerca de la idea del viaje a travbs 
del tiempo, hacia el pasado o hacia el futuro; y mientras los 
artistas trataban de implicar el tiempo en el espacio o viceversa, 
el cine llevaba a cabo una modificacion drastica de las nociones 
temporales. El tiempo en el cine ya no es algo dado, no es uno 
30 Erminyi97i. so/o, sino multiple, relativo y variable. El cine puede condensar o 
31 32 Erminribffi alargar el tiempo, frenarlo, invertirlo, regresar al pasado, saltar 
de Alvarez mereciis enese hacia el futuro, presentar la simultaneidad de acciones y 
0 /melSgt'SdnenAnet. espacios diferentes; el cine puede tambien presentar el tiempo 
ArquttectosdeVenezuela, interno,subjetivo,quecorrespondea"duracionesanfmicasy 
sensoriales distintas” 30 

De la misma manera, considerando que "el espacio es una idea; 

- es decir, una invencibn, una construccibn intelectual del hombre, 
una abstraccion que interprets la realidad, pero que no es la 
realidad misma ni puede substituirse a ella", 31 lo que Domingo 
Alvarez intenta, mediante la sofisticada simbiosis de recursos 
artfsticos y tecnologicos, es crear las condiciones para poder 
manipular, modelar el espacio, al antojo de su fantasia, 
sirviendose de el con absoluta libertad. De este modo, su obra 
parece venira insertarse, en esta segunda mitad del siglo, en 
esas preocupaciones que hemos estudiado con relacion a la 
percepcion de espacio y tiempo. 

Hacia mediados de los anos sesenta, muchos artistas rechazan 
los medios tradicionales del arte-pinturayescultura-por 
considerarlos agotados. Ven en los avances de la tecnologla los 
medios creativos mas idoneos para el mundo del momento. 
Consideran que el arte ya no puede permanecer en una esfera 
separada, intangible, sino ser parte de la vida cotidiana. Es mas, 
piensan que el espectador debe dejar de ser un receptor pasivo y 
convertirse en actor o partfcipe de la obra: internarse en ella, 
involucrarse e, incluso, en ocasiones, manipularla y 
transformarla. De ahf que consideren que el problema 
fundamental del arte es el de la comunicacion, la 
experimentacibn sensorial, el juego. 

Esta es la posicion de Domingo Alvarez, cuyas propuestas 
ambientales, que el pbblico debe completar con su presencia y 
su actuacion dentro de las obras, pretenden provocar una 
reflexibn, un proyectarse en la imagen multiplicada hacia afuera 
para volver hacia la interioridad. Segun indica Perbn Erminy, 



mediante el trata mien to del espacio, que implica mucho mis 
que significarlo, representarlo, reproducirlo en sfmil o servirse de 
el como lo han hecho los artistas experimentalistas 
contemporaneos (para su ocupacibn, su animacibn o su lectura 
en la obra), este artista ha abierto una excitante via de 
experimentacibn. Se apropia del espacio, lo penetra, lo 
ensancha, rompe sus Ifmites, lo multiplica, lodescompone, to 
expande, lo transforma, lo dinamiza, lo distorsiona, juega con el 
y, con todo ello, nos revela las posibilidades ilimitadas de su 
plasticidad 32 La multiplicidad especular y las cualidades 
dinamicas y desmaterializadoras del color-luz, se oponen a la 
percepcibn estatica del espacio y cambian la nocion del tiempo. 
La idea tradicional de que el espacio mayor contiene al menor 
queda desvirtuada en sus pequenos recintos cerrados, en cuyo 
interior el espacio crece mis alii del edificio que contiene sus 
obras. 

Los primeros trabajos que expuso Domingo Alvarez fueron 
collages de carbcter surrealists: en ellos las imagenes eran 
usadas no tanto porsus cualidades plasticas como porsu 
capacidad de asociarse y suscitar asf asociaciones, de comunicar 
(fig. 19). Su primertrabajo con espejos, 1964, era, como el 
proyect - de Leonardo, un cubocerrado cuyo interior podia 
contemplarse solo a traves de un visordomestico. La obra La 
calle . 1968, tampoco permitfa transitarporsu interior. Debido a 
las limitaciones del Salon donde se presentb, 33 fue concebida 
como un cuadro-vitrina en el que se repetfan al infinite, mediante 
juegos de espejos, los espacios atestados de un 
estacionamientoy una autopista, de una guarderla de recien 
nacidos y una sala de diversiones (fig. 18). Tal como fue senalado 
poralgunos de los comentaristas de la epoca, la repeticion 
congelada de las imagenes hacia eco a la uniformidad 
deshumanizada y a la soledad de la vida en las grandes ciudades. 
La primera obra transitable, con caracterde acontecimiento, fue 
la instalada en Caracas en el mismo ano, 1968, Minas yPetrbleo . 
compuesta por una serie de experiencias ambientales 
-envolventes- dentro de las cuales el espectador iba recibiendo 
informacibn. El recorrido comenzaba pricticamente en la Sala 
del diamante (fig. 1), un espacio en el que se proponla una 
metafora del interior de la gema. Con una progresion de nueve 
cambios producidos por un circuito electronico se pasaba de la 
estructura primaria del cristal -dos tetraedros unidos por la base- 
a la mas compleja visionproducida por la imagen del cristal 
completamente facetado, multiplicado al infinite. Ante el 
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espectador se abria un espacio ilimitado en todas las 
direcciones, que trastocaba sus sensaciones habituates de 
tiempo y espacio y podia causar vertigo. Tal como un astronauta 
fuera de la nave, se sentia rodeado de una negrura sin fondo. El 
tiempo parecia detenido: un tiempo sin tiempo, o un tiempo del 
latir interno del cuerpo. A pesar de la multitud de imagenes de si 
mismo-y desusacompanantes-que podia percibir, la 
sensation de soledad en ese espacio infinito era comparable a la 
del hombre en el cosmos. 

Sobre la obra presentada en el mismo ano en el Salon 
Confrontation 68, Requiescat in pace (fig. 20): una camara de 
paredes recubiertas de espejos en cuyo interior habia una tumba 
triple rodeada por pilastras, Juan Calzadilla -el critico que invitd a 
Alvarez a esa exposition-capto la intention surrealista implicita 
en el conjunto, y comento su atmosfera inerte, compatendola a 
>8, p. 8. las imagenes deunsueho. 34 

Abend 0 A manera de un gran abecedario, la exposition Espectros, 
vaiera. sombras, i/usiones, trabajos ab initio, 1971, mostraba todos los 
73. s/p. recursos con los que el artista venia trabajando. Organizada 
rezs/fl tambien en camara oscura con una secuencia predeterminada, 
ii ibid', comenzaba por los recursos mas simples hasta llegar a las obras 
a ibid! mas complejas, en las que se utilizaba la suma o la combination 
de los mismos. Desde la primera obra, una columna luminosa de 
color rojo, el visitante se enfrentaba a la insolita persecution de 
las dimensiones, las perspectivas y la repetition. Se 
multiplicaban experiencias de la virtualidad y la realidad 
indefinidas. En la C 

que formaba parte del Proyecto para el l v 
cuyo concurso gano Alvarez en 1970, 35 se perseguia la 
"proyeccion a lo inconmensurable que esta en nuestra visibn 
misma. En el fondo, Alvarez nos revela lo que la vision vislumbra 
y la mente proyecta". 36 Otra obra en esa exposicion fue el Teatro 
de sombras . instalacion impracticable con la que el artista 
comenzoatrabajarel concepto de arquitectura efimera (fig. 21). 
Su Cuarto del espacio cambiante. tambien parte del proyecto 
para el citado monumento, fue mostrado en 1971 en el Center 
for Inter-American Relations, de Nueva York. En un recinto con el 
pisoy las paredes de espejo, uncubo, tambien de espejo, rotaba, 
creando asi un espacio arquitectonico en permanente mutation. 
Fue mostrado alii, al mismo tiempo, el Corredordel espacio en 
crecimiento pro a resivo . en el que Ifneas verticales de neon rojas, 
azules y verdes programadas con un ritmo de encendido 
variable, creaban una variation de colory movimiento. El 


espectador se reflejaba al infinito suspendido en el aire, entre 
supuestas grandes edificaciones. La pared frontal, como en la 
obra Requiescat in pace, estaba hecha con espejos 
transparentes (mirrorpane) y permitia a los visitantes que ya 
habian pasado por el corredor serespectadores de aquellos qi 
todavia permanecian en su interior. Unatercera pieza en esa 
exposicion proponia la experiencia urbana de los edificios de 
espejo. Esta obra fue presentada en 1973 en Basilea y en Paris 
Dice de ella Dina Vierny: "Fui impactada por la calidad de esta 
realizacibn a la vez estetica, poetica y apaciguante que le habri; 
gustado a Andre Breton. El centra de la obra de Alvarez es el 
hombre. Cuando miramos un cuadro estamos fuera del cuadrc 
pero cuando entramos en el laberinto de Domingo Alvarez 
estamos en el centra de la obra". 37 (fig. 23) 

La intencion del artista es la de "poneren evidencia la existenc 
de un espacio subjetivo, de dimensiones animicas, afectivas, 
sensoriales, que se amplia, que crece, se multiplica, se 
descompone, se aisla, se distorsiona, se monta o se desmont. 
Por sus salas, sus pasillos, sus laberintos de espejos en los qu< 
juegan el colory la luz, Alvarez busca crear un nuevo ambiente 
espacial en el que tomamos conciencia de nosotros mismos, i 
vez como centra de este ambiente y como participantes en el < 
los otros, y hacernos comprender mejor el fenomeno urbano. 
Cuando se contempla una fachada-espejo, uno se da cuenta di 
que el inmueble pierde la importancia en si mismo, desaparec< 
pero gana en valor por las relaciones de comunicacion que se 
establecen con los otros elementos que lo rodean, cielo, nube, 
paisaje.” 38 (fig. 26) 

Posteriormente, con estos recursos ya dominados y mediante 
incorporacion de nuevos medios que la tecnologia de la 
comunicacion brinda constantemente, Domingo Alvarez ha 
seguido proponiendo e instalando una serie de obras de caract 
ambiental en varios lugares de America y Europa: otra corredo 
Infinite Imag es (fig. 22), de 4,40 metros, fue instalado en 1972i 
el California Institute of Technology (Caltech), complementado 
por un laberinto realizado en base a sombras coloreadas. 
Comienza a ser utilizado por primera vez para esas obras el 
calificativo de atmosferas. Una Atmosfera fue la obra creada 
para el Museo de Arte Contemporaneo de Caracas en 1974. 

La aramatica del espacio. desarrollada en 1973, surgio de la 
necesidad didactica de hacer visible, tangible, el espacio. Era 
necesario crearlo artificialmente para poder leer/o, percibirlo. 39 
Es una serie formada basicamente por siete cubos practicable^ 
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de 2,20x2,20x2,20 metros cada uno, diferenciados por las 
imageries que se producer! en su interior con Ifneas y pianos de 
color (siempre el rojo, el azul y el verde). (fig. 27) 

La gran oportunidad de sintetizar, de aplicar-en terminos 
utilitarios y museograficos-todas estas experiencias fue la 
realization del Museo de los Ninos, de Caracas, al que Domingo 
Alvarez se incorpord como Arquitecto-Jefe del proyecto en 
octubre de 1979. Ubicado en el conjunto urbano Parque Central, 
se percibe en su totalidad desde la avenida mas importante y con 
mayor densidad de trafico de la zona. Esta circunstancia fue 
aprovechada al maximo con la idea de que el Museo actuara para 
la ciudad, como un sfmbolo, un gran juguete. Asi, dentro del 
marco que le hacen los otros edificios del conjunto, que se 
comportan -escenograficamente-como un telon de fondo, fue 
imaginado arquitectonicamente como una caja formada por 
grandes tacos de colores: azules, rojos, amarillos, negros, 
blancos, que sugieren que el todo puede armarse y 
desarmarse 40 Desde la misma entrada el visitante experimenta 
la sensation de quedarfuera de la realidad. Toda relation con su 
existencia diaria, su cotidianidad, se suspende al quedar 
sumergido desde el initio en un clima de magia, en un mundo de 
futuro, de sueno, de ilusiones. Una ambientacidn, un espacio 
ilusorio, crece-por reflexibn-a dimensiones sin Ifmites 
materiales, colmado de reflejos de diferentes densidades y 
dominado por una gran esfera virtual de 5 metros de diametro 
que flota ingrdvida en su centra (fig. 25). Mediante proyecciones, 
esta esfera puede ser convertida en un planeta de agua, de 
fuego, de cielo o, en aquella gran pelota de muchos colores con 
la que jugabamos cuando eramos ninos. 41 Podrfamos pensar 
que aquf se ha materializado el deseo de Tatlin de proyectar 
imagenes en las nubes. Esta visibn es circundada por la escalera 
que da entrada al Museo. Tambidn por efecto de los espejos, 
ista se eompleta en otra visidn insdlita; en lacual los nihos, 
transitando por los escalones quo tienen las contra-huellas de 
luz coloreada- se multiplican ocho veces, de modo que veinte 
ninos forman ciento sesenta imdgenes. Estas desfilan, 

"caminan como arafiitas por el aire, por el techo, por las paredes, 
porescaleras que seven al revbs, hacienda real -en esta especie 
de gran nomonaje las visiones que tuvo, que imagind y dibujd 
magistralmente Maurits Conolis Escher”. 42 
Al terminar la escalera el nino penetra en el Ttlnel de la selva 
cambiante (fig. 24), una camara de reflexion de unos 6 metros de 
longitud, formada por dos paredes paralelas de espejo, en la que 


se conforms una estructura que visualmente reproduce una 
ciudad imaginaria, formada por grandes cubos de cristal a 
manera de edificios y calles ortogonales que viajan al infinite. 
Una de las paredes tiene grabada por la parte de atras del espejo 
-mediante la tecnica de chorro de arena- la imagen de una selva 
tropical. Fuera del tdnel, nueve reflectores de teatro equipados 
cada uno con un disco giratorio y provistos de ISminas de acetato 
azules, rojasy verdes alternadamente, bombardean esta pared, 
en una fluctuacidn continua. Al mezclarse la luz en el espacio va 
produciendo todos los colores del espectro y al filtrarse a traves 
de las miles de hojas, lianas, ramas, troncosy flares grabadas, 
que funcionan como pequenas pantallas de retroproyeceidn, 
estas se multiplican en el interior en el mismo orden geometrico 
impreso por la estructura creada, "una ciudad ilusoria formada 
por edificios que se materializan con la imagen de la selva” 43 
En la exposition que se puede ver en el Museo de Bellas Artes, 
acompahada por esta publicacibn, Domingo Alvarez presents 
siete ambientaciones que resumen en cierto modo sus 
diferentes experiencias, algunas de las cualesya habfan sido 
instaladas con anterioridad en el exterior y nunca se habfan visto 
en Venezuela. Un Laberinto: ciudad atmdsfnra. cuatro cubos de 
su serie La gramatica del espacio. un Corrector: esoacio 
fluctuante v un Esoacio mutable . 
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tomingo Alvarez 


1935 

6 de octubre. Nace en Santo Domingo, 
RepCiblica Dominicans. 

1937 

Llega con sufamilia a Venezuela. Su padre es 
medico rural. 

1959 

Segradija dearqultepto en la Universidad 
Central de Venezuela. 

Hace estudios de Post-grado en Urbanismo er 
el Institute Universitario de Arquitectura, 
Venecia, Italia. 

1960 

Gana el primer premio del Concurso Nacional 
de Urbanismo para el Desarrollo del Plano 
Reguladorde la ciudad de Portogruaro, Italia. 
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Cuarto del espacio mutable 


1961 

contratado como professor de Urbanismo en 
la Facultad de Arquitectura de la Universidad 
Central de Venezuela. 

Obtiene, por concurso, laCatedra de 
Composicibn y Dibujo en el Taller Villanueva, en 
esa misma Facultad, donde ejerce hasta 1979. 

1961-64 

Se encarga de la Divisibn de Planificacibn 
Urbana del Ministerio de Obras Pbblicas para la 
ciudad de Maracaibo. 

1962 

Dicta una serie de conferencias sobre 
Urbanismo. 

1964 

Hace el primer cubo de espejos: una caja 
cerrada cuyo interior podia contemplarse a 
travbs de un visor domestico de 160 grades. 

1964-67 

Trabaja como disenador urbano para la 
Corporacion Venezolana de Guayana, como 
encargado del sector Altavista, centra principal 
de la nueva Ciudad Guayana. 

1965 

Presenta en la Universidad Central de 
Venezuela -junto a dos colaboradores- el 
esoectbculo Homenaie a Henry Miller . Emplea 
por vez primera medios diversos, como danza, 
teatro, proyecciones y cine. 

1967 

Encargado de la remodelacibn de Antimano, 
Caracas. 

Su proyecto de instalacibn gana el primer 
premio en un concurso de la firma Montana. En 
el utiliza por primera vez espejos transparentes 
a escala de ambiente. 

1967-69 

Concibe y realiza-con su grupo Comunicacidn- 
Imagen- la exposicibn didactics Minas y 
Petroieo, que ocupa una superficie de 500'm a 
de recorrido a traves de un itinerario 
predeterminado, formado por una serie de 
experiencias ambientales -envolventes- 
Presenta en ella la Sala del diamante . 

1968 

Participa en el XXIXSalon Oflcial Anual de Arte 
Venezolano, Caracas, con la obs La dalle , que 
gana los prertiios de Investigacidn enArtes 
PMsticas, OCI; y Colegio de Arquitectos de 
Venezuela. 

Realiza el espectaculo audiovisual Jji 
construccion v la ciudad . para celebrar el 
dbcimo cuarto aniversariD dal Banco Obrero. 

Es invitado a participar en el Salbn 
Confrontaeion 68, del Ateneo de Caracas, 
donde realiza una sala envolvente, Resaulescat 
in pace . 
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1970 

Construye una gran caja audiovisual para el 
congreso en Caracas del Institute 
Latinoamericano del Hierro y del Acero. 

Su proyecto del Monutnento a la aviaciOn 
obtiene el primer premio en el concurso 
convocado por la Comandancia de la Aviacitin 
para celebrarel Cincuentenario de la aviacion 
en Venezuela. 

1971 

Exposition Espectros, sombras, ilusiones, 
trabajos ab-initio, Sala de Exposiciones Eugenio 
Mendoza, Caracas. 

Diez proyectos a escala de ambiente en los que 
emplea el vidrio, los espejosy las luces de 
neon, organizados alrededor del proyecto para 
el Monumento a la avIaciOn. que convierte a la 

Exposition Arenas (trabajos intimos), Galena 
Conckright, Caracas. 

Construye tres ambientaciones en el Centro de 
Relaciones Inter-Americanas, Nueva York. 
Propone el desarrollo de la perception del 
hombre urbano como participantey actor en el 
ambiente estetico, social yfisico de la ciudad. 

1972 

Participa, por la Galena Conckright, Caracas, en 
la Feria de Arte de Basilea. Presents un 
corredorambiental de espejos. 

Su corredorambiental Infinite Imag es os 
presentado en Caltech, California 
(posteriormente serO instalado en otras 
universidades y escuelas de arquitectura en los 
Estados Unidos: 1973, Austin, Texas; 1974, 
Lincoln, Nebraska). 

1973 

Exposition en Gaierie Dina Vierny, Paris. 


1974 

Participa de nuevo en la Feria de Arte de 
Basilea. 

Participa en el SalOn Las Artes Plasticas, 
Caracas, con dos cubos de la serie ,.a aramatica 
del espacio . Obtiene una Bolsa de Trabajo por 

Exposicion individual en Allan Stone Gallery, 
Nueva York, 

Exposition colectiva Nueve artistas 
venezolanos, Museo de Arte Contempordneo 
de Caracas. Instala una Atmosfera. 

1974-75 

Construye la Zona Prisma on el Centro 
Comercial Paseo Las Mercedes, Caracas. 

1979-89 

Es nombrado Arquitecto-Jefe del proyecto 
Museo de los Ninos, Caracas. Se ocupa de 
realizarla arquitectura, la creation de la imagen 
del Museo sobre la ciudad, el proyecto 
museoldgice, la ambientaciOn, el disefio y la 
direcciOn del montaje de las exposiciones. 

1976 

Museograffa e instalaciOn de la exposition 
Zitman, Museo de Arte ContemporOneo de 
Caracas. 

Curaduria y montaje de laobra de Alejandro 
Otero en la Bienal de Venecia. Instala un 
Delta solar en la plaza de entrada a los jardines 
de la Bienal, sobre el Gran Canal. 

Museograffa y montaje de la exposicion 
Retrospectiva de Alejandro Otero, Museo .de 
Arte Contempordneo de Caracas. 

1986 

Curaduria y montaje de la participation de 
Venezuela en la Bienal de Venecia (obras de 
Carmelo Niho, Angel Pefiay Henry Bermudez). 

1987 

Curaduria y montaje de la expos'ciOn Zitman en 
la Bienal de Sao Paulo y posteriormente en el 
Museo de Bellas Artes, Caracas. 

1989 

Curaduria y montaje de la exposiciOn de 
Gladys Meneses en la Bienal de Sao Paulo. 
Museograffa y montaje de la exposition 
Armando Reverdn. Centenario de su 
nacimiento, 1889-1989, Galena de Arte 
National, Caracas. 

1990 

Curaduria, museograffa y montaje de la 
exposition Armando Reverdn. Centenario de 
su nacimiento, 1889-1989, Museo de Arte 
Moderno de Brasilia (instalada luego en el 
Museo de Arte de Sao Paulo y en R io de 
Janeiro). 

Museograffa y montaje de la exposition Alberto 
Brandt. Cazadordeavestruces, Museo de 
Bellas Artes, Caracas. 

1991 

Participa en la exposition / Museo de Bellas 
Artes: El espacio, escenario de un museo. 

II Domingo Alvarez: Lagramdtica del espacio. 

III VictorLucena: La otraimagen, Museo de 
Bellas Artes, Caracas. 
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Lista de obras 


1 Laberinto 
2 La gramatiaa del espaciu 
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Victor Lucena 


Ei Espacio en el Objeto 



Marfa Elena Ramos 


Si un hecho 
del entorno 
me conmueve, 
mefascina, 
busco 

aproximarme 
a EL. 


Semehace 
de interes, 
lo investigo, 
para asi asimilarlo 
una y tantas veces 
como me 
sea posible; 
sin pretender 
en cada 

resultado obtenido, 
creerlo verificado. 
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Si en el caso de Domingo Alvarez las cosas existen al ser vistas, y se transforman y viven dependiendo 
de donde este nuestra vista, a que altura, en que punto del espacio, en Victor Lucena se pone el 
entasis en la no-evidencialidad de la vista, 

en el juego con el intercambio de evidencialidad entre dos sentidos: la vista, el tacto, 
en el juego con el intercambio de percepciones sobre aspectos particulars de los cuerpos: 
intercambio de evidencias perceptivas entre: 

loliviano lovacio lofrio loopaco lovoluminoso 

lopesado lolleno localiente lo transparente lo piano 

Acaso es entonces posible atirmar que si en Alvarez el espacio es ambiente, zona de mundo (ficticio, si, 
pero zona de mundo al fin), habitable, o fiction de lo habitable (un habitable-poetico), en Lucena el espa¬ 
cio se hace objeto, cuerpo. Y se concentran las coordenadas del espacio en general en cada uno de esos 
cuerpos, en cada forma, en cada f igura geometrica elegida. Y se van rehaciendo desde su manipulation 
y desde el nuevo pensamiento que el perceptor hace sobre ellos. 

El espectadores llamado al tacto de las cosas. Antes que eso, como primer acercamiento, es llamado a 

la vista (y a la vista de lo tactil) sobre las cosas. 

El peso elvolumen latextura 

la forma la superf icie de la materia el color 

la desconocida temperatura 

Harman al espectadora su toque. Asf, a traves del objeto, el artista induce al espectadora 

acercarse relacionarse participar 

tocar evidenciar 

El cuerpo arropa al objeto en el cual el espacio se concentra. 
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Al reflexionar 
delantedeuno 

o mas 

fenomenos 


del entorno, 
se cumple el deseo 
de traducir la causa 
que provoca 
la revelacion, 
fascinacion 
indescriptible, 
acontecimiento 
puro. 
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Del objeto emanan situaciones. 

El espacio se siente, entonces, y se piensa, desde 

lopuntual locaracteristico lofalso loextendido lo concentrado, etc. 
El espacio se piensa desde el lugar. 1 


f El hombre mental no solo se satisface con los contenidos de la mente. Necesita replantearse la materia 
y lo tangible. Asi, por ejemplo, juega a burlarse de la evidencialidad empirica-visual. A mostrarnos 
que las cosas no son como se nospresentan a la vista, este sentido al que los antiguos dieron toda 
superioridad, ffsica y espiritual. El hombre mental pone en el mismo juego a: 


las cosas 


la apariencia 


la duda sobre la certeza sensible 


hablarse de seis espeoies 
e lugar: alto y bajo, delante 
y detras, derecha € 

Dicriona ri o de F^oso f ia 

Editorial Sudamericana 
Buenos Aires, 1975 
2 Recordemos que pan 


los hombres la certeza sensible 

El hombre mental que es Lucena vuelve a llevarnos a la necesidad de palpar. Tocar, sentir la inmediatez 
de un cuerpo f fsico con nuestro cuerpo f fsico: uno que es sentido junto a uno que siente. 

; El hombre mental requiere al hombre participante, no ya solo con la separation de la mente, ni siquiera 
I solo con la mediacion de la vista (que alcanza lejanos horizontes sin un race directo del cuerpo), sino 
I tambien y sobre todo con el tacto, que alcanza un horizonte de posibles mucho mas modesto, muy 
: cercano, a/amano. Inmediatez cuerpo-a-cuerpo para sentirque el espacio es, tambien, algo concreto, 
s tangible, primario. 2 

3 Inmediatez cuerpo-a-cuerpo para vivir espacio: 

palparlo comprobarlo desconcertarlo 

conocerlo burlarlo construirlo 
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r Losantiguosartesanosqueconstruianfiguras sagradas para los nichosaltosde las iglesias hacian 
inmensas cabezas y torsos (desproportionadas figuras, cuando hoy las vemos a nuestra altura, en los 
museos). Pero, colocadas a lo alto del espacio, captadas en forzadas diagonales y desde abajo por la 
vista de los feligreses, aquellas figuras se componfan para la vista en perfeccion aparente: armonicas, 
equilibradas con el espacio entornoy, sobre todo, bien proporcionadas entre sus partes. 

El antiguo artesano tomaba entonces en cuenta el largo alcance de la vista, el angulo de vision, la 
perspectiva, el punto de vista, como naturales transformadores de espacio. Y hacfa la desproporcion 
para mostrar proporcion a la vista. 

"...El enigma de la representation en perspectiva radica en que para que los objetos se muestren como 

son, es necesario hacerlos como no son", dice Rudolf Arnheim, en Arte y Perception Visual . 

Victor Lucena juega a las percepciones. La dimension de la forma; la distancia entre ella y el perceptor; la 

altura; y particularmente el material, la materia ffsica de la que esta hecha. Todos ellos van a ser 

elementos que, como el antiguo artesano, Lucena tomara en cuenta. Pero si aquel buscaba ofrecer 

serenidad para la vista, Lucena parte de la inicial serenidad de la vista para reorientarla: 

al desconcierto algocetactil 

a la sorpresa a los nuevos conocimientos 

La armonia de lo mirado ha sido cambiada por la inquietud y la incerteza de la mirada. 

Bajemos, hoy, la antigua Virgen desde su nicho, a nuestra altura de la'casa o el museo. La deformation 

del antiguo codigo para el bienestary el encanto de la vista es ahora un bienestar y un encanto del espfritu 

de diverso modo entrenado, y hasta del intelecto que se goza mirando, pero tambien reflexionando y 

revisitando lo visual como no solo un placer para los sentidos sino, sobre todo, como uno de los 

encantamientos de la cultura. 
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Lucena juega de algun modo, con sus negros marcos, a la inversa del antiguo artesano: es como ese 
hombre de hoy, que bajo y miro a su altura a la antigua Virgen desproporcionada. Y la proporciono al goce 
de su mente en el espacio visual transformado. Mas aca, mas cerca del cuerpo, con otras visiones y 
desde otros nuevos encantamientos de la cultura, de la razon. 

El artista, este, Lucena, se coloca en la posicion de un lector de los grandes espacios d&la historia de la 
pintura, un lector partfcipe. 

Al hacer, en sus objetos, obligant'e el tacto de los otros, el giro de las cosas, al trastocar la certeza 
sensible, al recodif icar para la lectura (en obras simples o ef imeras) los grandes y antiguos codigos 
espaciales del arte de siglos, Lucena quiere ponerse en el espacio intermedio, en ese desde el cual 
quiereestimularalotro: 
adudarde lodado 

a reconstituir lo dado con la accion 
a encontrar las certezas del lenguaje 

a leer 

a aislary valorar los codigos, las unidades de la lectura y con ello al espacio por si mismo. 


117 









este libro ante nuestros ojos. 

El espacio es piano o profundo, en el ambiente. Plano en la pared o, centimetres mas alia, profundo en la 
vision a traves de la ventana. 

La pintura hizo por siglos la f iccion de lo profundo sobre la tela plana. Y fue la pintura el espacio del mundo 
en donde se mostraron los poderes del artista: 
inventar lo profundo en lo piano 

inventar lo inf inito en lo reducido inventar el volumen sobre la tela 

inventar el movimiento en lo estatico 

inventar lo ideal en lo real. 

Inventar sobre todo algo que no existia y dejarlo como obra permanente, del mundo y para los siglos. 
Lucena con sus formas geometricas, sus cicloides y esferas, sus materiales distintos yuxtapuestos uno 
a otro, va a tomaralgunos aspectos esenciales de los grandes maestros. De Ducio, la hojilla de ore; de 
Piero della Francesca, el conceptomismodecuadro, el espacio compuestoen la pintura; de Velazquez 
lo que, en el espacio, esta mas alia, mas lejos que los primeros objetos. Mas lejos (en apariencia) desde 
nuestra vista. Lucena va a crear la apariencia profunda colocando marcos (^desproporcionados? 
^deformes?) y haciendo que el espectador los gire: al girarlos lo piano se hace profundo, hay penetracion 
del espacio en perspectiva. 

Lucena sustituye, para si, el termino de artista por el de operador plastico, y con ello pone en duda 
lostradicionales poderes del artista hacedor, desde una nada, de los espacios definitivos. El operadores 
algo distinto: esta en permanente proceso. Un mismo trabajo va creciendo con los anos. Y el operador 
sigue sacando conclusiones para seguirtrabajando. 


i 1.66,5 m es el punto de vista de Lucena. La altura de su vista. Su lugarde vision. Esto tiene validez no 
solo de modo enunciativo y teorico. No es solo dejar en claro desde donde mira las cosas, y al mirarlas las 
transforma. No es solo dejar en claro que desde allf se plantea para el lo visible, lo esperable de las cosas, 
lo evidente, que van luego a ser corroborados o negados por lo tangible, lo no esperado, lo 
desconcertante de las cosas. 

La altura de la vista como medida personal rmarca aqui algo que ya desarrollabamos al estudiar al 
espectador participe de Alvarez en el interior de uno de sus Cubos para La gramatica del espacio. y es 
que, con la def inida y unica altura de su vista, Lucena hace ser al espacio algo personal, algo que va 
haciendo el que lo vive, lo percibe, lo expone, algo que va haciendo desde sus propios recursos: la altura 
de su vista es, apenas, uno de ellos. 

O 

"...Cuantosteoremasdetopoanalisishabria que dilucidar para determinartoda lalabordelespacio 
en nosotros. La imagen no quiere dejarse medir. Por mucho que hable de espacio cambia de tamano. El 
menor valor la extiende, la eleva, la multiplica y el sonador se convierte en el ser de su imagen. Absorbe 
todo el espacio de su imagen. O bien se reduce en la miniatura de sus imagenes. Y es en cada 
imagen donde se deberia determinar, como dicen los metaf isicos, nuestro estar-allf a riesgo de no 
^poyica encontrara veces en nosotros mas que una miniatura de ser''. 3 

&IC0 ‘!i8: En la lista de obras de Lucena no aparecen dimensiones. Cosa inusual en una exposition y en un 

catalogoy, particularmente, en la realidad misma. Si vamos a la sala veremos que, ciertamente, cada 
obra pudo habersido medida, pues cada objeto, cada figura geometries, cada forma plastica tiene aqui 
sus Ifmites: a lo alto, a lo ancho y a lo profundo. 

Pero Lucena, de modo preciso, no quiere poner dimensiones, ni en sala ni en catalogos, porque 
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parte de su deseo es que el tamano no importe, que las dimensiones de lo grande o lo pequeiio sean 
para el perceptorcomo si fuera lo mismo. 

Volvemos a la idea inicial de este texto: el espacio, sus coordenadas, se concentran en el objeto. Y esas 
coordenadas son como una esencia del espacio: del espacio pensable. 

En esta posicion se radicaliza la accion mental. El espacio, que existia mas cuando era tocado, que era 
mas evidente por el tacto que por la misma vista, que necesitaba el cuerpo-a-cuerpo del sentir 
y del ser sentido, era un espacio que apelaba a lo concreto. Este conocido, posefdo y arropado porel 
cuerpo que es nuestro propio cuerpo. El espacio asi era este, vivido, transformandose en lo concreto co 
4 G.Bacheiard.2km. nues t ra s acciones concretas. 4 

(-Como pues, un espacio tal al que se apela, no ha de tener medida: una medida que -a I igual que 
la altura senalada de los ojos de Lucena-haga a las cosas, a su serpercibidas, objetos del hombre? 
^Como no dardimension, si las cosas estan ocupando un lugary entre las cosas y sus perceptores, hay 
un def inido espacio de relaciones? 

El artista mental no actua, sin embargo, en forma tan contradictoria. Ya habfa un primer intento de 

trastocar lo concreto cuando se utilizaron materias como: 

papel acrilico cristal acero espejo tela madera oleo piedra hierro 

Y se mostraba, poresa via de las materias, desde lo mas pesado hasta lo mas liviano. 

El primer intento fue trastocar lo que usualmente esas materias y los objetos de las que estan hechas 
dicen a nuestros sentidos. Trastocar, como antes dijimos, lo visible al ser tocado. Mas aun, 
trastocar los conceptos culturales heredados al enfrentarnos de nuevo a nuestra simple perception 
-visual, tactil, cenestesica-ante las cosas. 

En realidad, el hombre cultural quiere dudarde la cultura, de los codigos heredados que llegan a ser tan 
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fuertes, tan coercitivos que ponen en entredicho nuestras intuiciones mas primarias, nuestras 
sensaciones mas directas, y nuestras percepciones mas fuertes. 

Visto en esa linea, tambien la especif icacion de cual es la dimension de un objeto, estorba. Pues al dar 
dimension se volverfa a categorizar desde la cultura, desde lo guardable en compartimientos. 

Y, si es bien visto, no hay gran diferencia entre la medida de la altura de la-vista de Lucena (ese 1.66,5 m)y 
las no-medidas de los objetos a ser aquf percibidos. Con la primera, Lucena refuerza la percepcion 
humana, personal, intransferible y unica, y hacedora ella misma de objetos con los cambios de visiones. 
No poner medida a los objetos esta en la misma linea de ideas: la de estimular lo personal del espectador 
como hacedor del espacio. En este caso, poniendo el entasis en el espacio como idea y como ideal del 
hombre. Importantes juegos y tensiones se aportan entonces aquf entre el espacio de este edif icio, y en 
particular el espacio de esta exposition de Lucena, que es vivido, gozado, concreto, espacio en que las 
limitaciones y las dimensiones (la existencia, la extension) si son aspectos clave y, de otra parte, ese 
tono de espacio mental, ideal y absolute que con esta negation a medirlas, Lucena propone sobre las 
cosas. Cosas que no se miden, por lo demas, porque en ellas el concepto de espacio se ha concentrado 
comounaalmendra. 

Laotraimagen es, como hemos ido viendo, lo que no esta aquf, directamente. La que no esta en la sala, 
a nuestro paso. Es otra\ la de la reflexion, el pensamiento. 

Lucena hace el juego de las representaciones. Lo Real y lo Ideal tienen por momentos el mismo peso. 
Pero, en verdad, lo ideal, mas liviano, es lo que aquf mas pesa. 

Para todo ello Lucena trabajo la topologfa, las asociaciones de las materias (especif icas pero tambien 
cambiantesyflexiblesa la percepcion). 
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Pero, ademas, el termino otra, f rente a imagen abre aqui distintas posibilidades o entasis en las 

aproximaciones: 

es otra, por reflexiva 

es otra, por sensorial: no la visible, sino la tactil 

no la tactil, sino la visible 

es otra, por ref lexiva nueva, que se crea a partir de nuevas y desconcertantes percepciones 
ysensaciones 

es otra, por distinta y en ruptura con la imagen codif icada y cultural 

es otra, porque se forma en cada individuo distinto, siempre otro, entre los visitantes del Museo. 
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La virtud de la extraneza Luis Castro Leiva 


Suficiente extraneza causa ya hablar de virtud. Erigir ese 
concepto etico y estetico de la antiguedad en atributo o 
propiedad de una intencion y su obra es mas extrano aun. i Per 
que intentar apreciar a travbs de lo inasible, para que hacer 
retrocederel tiempo de nuestra culture en el vano intento de 
hacer laudable una intencion y una obra si la virtud como 
concepto resulta imposible de aprehender o apreciar?Por que 
hablar de arte si la intencion de Lucena parece una ambicion 
mayor? Para responder dispongo de pocos elementos, apenas 
una suficiencia acostada sobre la disposicion inocente del artista 
y la trama compleja de los fines de su intencibn. 

He formulado dos preguntas. Indico dos tareas 
complementarias. La primera, asumir la obligacion de analizar 
porque la virtud, lade la extraneza, puededefinir la conciencia 
creadora de Victor Lucena; la segunda, abrir a la discusion 
la ambicion de una intencion que persigue la destruccion del arte 
por medio desu obra... 

La historia de la filosoffa contemporanea lo declama, afirma, 
anora o resiente, la idea de virtud dejo de ser concepto util para la 
vida, 1 tambien para el arte. El andardel tiempo, la historia, la 
habria hecho ininteligible e impracticable en etica y estetica. 
Desaparecida la versatilidad clasica de sus antiguas funciones. 
Demasiadas cosas obvias han pasado dentro del espacio de este 
siglo para siquiera vivir de la fuerza de esa nostalgia casi perdida. 
Las mas evidentes a la vista: sociedades de masas, muerte de 
los estudios clasicos, decaimiento, desaparicion de ia filosoffa, y 
el solazamiento en la necesidad del consumo de la necesidad 
como fundamento de la libertad y sus deseos, el ocultamiento 
de Dios. No hay lugar para una educacion fundada sobre la virtud 
en esta era universal de democracias liberates. Todos estos 
pronunciamientos, anuncios, descripciones acerca de la 
vulgarization delmundo y un anuncio de la perdida de vigor de 
cierta manera de entender las aspiraciones de la filosoffa, han 
hecho nido en la topica estetica y etica contemporaneas. 

Desde allf, en principio insensibles a la ruina de su pasado, 
atendiendo al movimiento de los escombros de sus ideates 
esteticos y morales perdidos, se prenden a una esperanza 
indescifrable ciertos espfritus ignorantes de la maldicion y 
extranamiento que padecen en su historia. AjenOs por la fuerza 
de su candidez a la profundidad de los males acaecidos acerca 
del poder de la vision y las limitadas condiciones de su 
apreciabilidad en la vida, todavfa hoy continuan sohando y 
creando en medio de sus creencias. 
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Esa ignorancia es la primera excelencia que los habita. Es virtud 
solo en un mfnimo sentido, en la entereza de la inocencia de su 
conciencia exiliada. A pesar de resentir la acumulacion de basura 
visual interpuesta a su mirada, que denuncian como 
empobrecimientodel mundoy sus posibilidades, que los 
oprime, y ante la cual algunos reaccionan con la ira de su antiguo 
orgullo modernista, ajusticiandola a travbs de la descalificacion 
de las formas del arte que se adapta o resigna a ese estado de 
cosas, aun creen posible recuperar un encuentro justo y 
proporcionado con la verdaden el arte. 

Estos hombres viven y no viven en este mundo, son y no son 
parte de el. Son quienes a comienzos de este siglo echaron los 
cimientos que ahora destruimos. Tal vez esperan mal. 
Desesperan poralcanzarde nuevo el reencuentro con la fuerza 
de su reminiscencia idealista: arrojar para siempre los velos de la 
apariencia. Lucen extranos en el cuido de esa aspiracion eterna 
ahora que los hace historia la historia. Quizas nunca han dudado 
que la verdad de sus aspiraciones creadoras estara tras el 
secreto consolador de la muerte. Todos o casi todos declinan ya 
persuadir u obligar al mundo a su transformacibn. Los mbs se 
han acomodado. Modificaron el sentido de su didactics o 
preceptiva visual compelidos por las circunstancias del actual 
descreimiento, lo hicieron obsesion fntima. El rigory la disciplina 
de Victor Lucena, su persistence en el desarrollo de esos ideales 
de una modernidad perdida, ya parte de la historia de nuestro 
arte contemporaneo, se somete al deber de ese linaje de 
orgullosos e inocentes exiliadosy al misterio de sus proyectos. 

Lo hace en el instante en que la moda los abandons al olvido de 
su fama. Justo serfa reconocer, y no de paso, que semejante 
integridad dice algo de la cualidad moral y manera de vivir Lucena 
ese ideal, de llevarlo hasta el extremo de desafiar la notoriedad 
para permanecer honesto. Han preferido, el y por el la fortuna, la 
exigencia de la severidad de su propia honestidad intelectual en 
lugarde bailaral son del clarinete. 

Pero mas importante para calificar la virtud que le atribuimos a su 
arte, es considerar algunos indicios relacionados con la 
calificacion de la intencidnde Lucena. Para esto poseo unos 
cuantos textos del propio artista. Todos relacionados de manera 
abstracts, epigrafica, eliptica, con esa misma intencion. Uno solo 
mas biografico e intimo, descriptivo de los rasgos acaso 
infantiles del poder de su imaginacion y del sentido de 
su inocencia. 

Antes de comentarlos, sin embargo, quiero hacer dos 


reflexiones: una sobre la relacion entre intencion $ obra, otra 
sobre la idea de representation que Lucena suscita. 

Asumo el quehacerde Lucena como la agonfa de una actividad 
especffica, la de pensar. Digo esto para subrayar el caracter 
fundamental que tiene el pensamiento en su obra. Por ejemplo, 
no es action painting o bricoiage fortuito, imitation o espontanea 
poetica expresiva. Su actividad es dirigida. Se encamina a inducir 
en los destinatarios de sus proyectos la experiencia del 
pensamientoy a induciriacomo experiencia reflexiva. Es 
experiencia no concebida para expresar estados de animo 
anecdoticos, ni en el autor ni en sus destinatarios. Tampoco es 
actividad de representacion, a menos que el acontecimiento 
puro 2 del evento mental 3 de la experiencia de pensar sea 
identif icado como representacion, lo cual no puede ser el caso. 
Por ello no es procedente considerar esa intencion como un 
antecedente subjetivo o anecdotico del autor de la obra (una 
causa, un motivo, una impresion), ni a esta como algun estado 
sucedbneo, efecto contingente e independiente de su intencion. 
Sus obras son las premisas analfticas para la realization de un 
juicio en el perceptor, y para la experiencia de los confines de la 
verdad, nunca el estimulo para cualquier sensation. Ese juicio 
completa la obra y resuelve, a la vez que compone, el problema 
planteado para su eventual verification por el objeto proyectado 
en la creation. La intencion se proyecta, se instituye como 
problema cognoscitivo de origen visual, a la postre perceptivo, 
integrando la experiencia del destinatario que ve, toca o 
manipula el objeto con el proyecto disenado por el artista: 
descubriria verdad, luego asistira su trascendencia. Esa 
integration actua como la realizacion o cumplimiento del punto 
mismo o proposito de lo que el artista quiere decir con lo que 
hace. Ese es el sentido, esas las condiciones de captacibn de su 
accibn creadora. 

Hemos dicho que esa intencidn en obra no representa. No me 
refiero a la afirmacibn banal que dice que estamos ante un artista 
abstracto, lo cual es falso. Nada mas fisicalista, empiricista en 
propiedades, elementos y sensaciones que los objetos o 
proyecciones de Lucena. La suya no es intencion representativa. 
En contra, podria argumentarse que Simula en sus juegos 
perceptivos la representacion del concepto. Que lo hace a traves 
del analisis que impone al condicionar deliberadamente la 
experiencia intelectual de su destinatario. Por ejemplo, asir un 
pequeno cilindro, supuesto por induccion visual prejuiciada 
como mas liviano que otro de mayor volumen o tarnaho, 


conduce del asombro a la sorpresa, de esta al discernimiento de 
la distincibn categorial apropiada. El resultado bptimo -porque 
hay quienes no siempre entienden que perciben, no todo el 
mundo piensa- es la critica del juicio inducida por la necesidad 
delverificarverdadesyfalsedades. Elequlvoco deliberado 
institutido por el poder de sus problemas o proyectos hace 
posible la libertad, la necesidad y la responsabilidad de 
reflexionar sobre la experiencia que disipa los errores en el 
empleo de pesos y medidas. i Se podrla decir entonces que 
Lucena representa en sus trabajos la experiencia del juicio 
perceptivo? i Por que no decir que quiere representar la 
experiencia de la verdad? Las preguntas no estan del todo fuera 
de lugar. Solo que la complejidad del tipo de fenomenos que 
estbn involucrados, asi como la de las operaciones exigibles para 
verificar una experiencia de verdad o falsedad, no permiten 
determinar con razones fundadas cual pueda ser elobjeto de la 
representation, entre otras razones por que la verdad del juicio 
es elcamino para la aparicion de la revelacion y, a su vez, una 
autentica experiencia. Sus obras existen, tienen una existencia 
ajena a 61 y a nosotros. No podemos decir entonces que 
representan la verdad pues esta es el resultado de nuestra 
experiencia. En realidad Lucena constituye las condiciones de 
aprehension de la verdad, no la representa. Tampoco podemos 
decir que sus obras representan en nosotros la verdad o 
falsedad de nuestros juicios acerca de su naturaleza, porque son 
la ocasion para nuestras representaciones cognoscitivas, pero 
no son ellas una representacion de estas. 

Saber que representan sus trabajos es un problema de 
referencia y otro de definicidn, definicion de la actividad especial 
de lo que significa decir, en este campo de la plastica, que algo 
representa a algo. Los objetos de Victor Lucena remiten a 
nuestras representaciones cognoscitivas, pero no son 
representaciones de nada. Por su parte, las representaciones 
que sensorialmente ellos dan lugar en nosotros no se 
encuentran en esos objetos. Mucho menos el ajuste de las 
configuraciones, adecuacidn y discernimiento que de ellas 
hacemos para alcanzar la verdad de la solucidn del puzzle que el 
problema estetico de esos proyectos plantea. En el mbs claro 
sentido idealista, epistemico, la intencion en obra de los 
proyectos de Victor Lucena conduce a las disyuntivas que el 
conocimiento plantea para la subjetividad moderna: o el 
conocimiento de la verdad es constituido por el sujeto o ese 
descubrimiento trasciende al conocimiento. En los dos casos la 


poetica que posibilita esa pregunta va mas alia del arte en su 
sentido tradicional, de hecho implica su destruccion. 

Los Textos que hablan 

El primero de ellos habla de el. Califica la calidad biografica y 
autorla de sus suenos. Respuesta a una caracterizacion que 
recibidyasumiocomo propia: II Giocoliere . Escribe: 

PRESENCIA DEL CIRCO, debajo, giramondo. Luego: "Buscador 
de horizontes, amantey predicadorde ilusiones, traductor de 
ficciones de imagenes siempre inesperadas... Que nos fascina 
porque lo ludico hace ejercicio, que placentero es [de] seguir 
para sentirse nino''(V. Lucena). 

Es texto biografico. Tiene rendijas. La primera la sugiere la idea 
convencional de los horizontes. El encuentro con la fascinacion 
de la Ifnea. Todos sohamos con que la linea del horizonte marcaba 
el fin del mundo. Tarda tiempo descubrir lo contrario. 

La segunda es el gusto por la palabra revelada: el poder de la 
predicacion por medio de ilusiones. En este caso el rigor 
destruyeese poder. Lo combate al defenderlo, pues Victor 
castiga la fugacidad de las ilusiones. Todos sus maestros buenos 
hacen escuela de esa predicacion desconstructora. 

La tercera reclama poderes innatos, dice que las ficciones se 
pueden traducir. Pretension ambiciosa, segura cuando se 
escogen las ficciones de los sentidos para traducirlas a verdad en 
la mente. Seva haciendo mas soberbia la aspiracibn. En el llmite 
demasiado idealista, Lucena no deja de ser nino, traduce 
ficciones de imagenes inesperadas. Eso es cierto. Las ficciones 
que provienen de los sentidos son las que hacen la vida en el 
circo: la prestidigitation, el prodigio, los poderes de la fantasia. 

La cuarta rendija, la ultima, es confesional en su oscuridad. El 
sujeto imaginario, ese girador de mundos, tiene el poder de sus 
demas poderes: la capacidad de fascinar. El sentido final de esa 
actividad es un placer singular, calificado por el texto: el deleite 
extaticoque proporciona la contemplation... 

Los restantes textos que poseo de el son menos historicos. Estan 
dirigidos al entendimiento para comprender su intencion y obra. 
Trato emocional con la Topolo afa. el tftulo. Luego se lee: 

"Analisis y deduction de su propiedad, condition flexible de los 
cuerpos, que me permite situar y relacionar los elementos 
basicos para una proposition" (V. Lucena). 

Locura, oigo decir. No sera la primera vez. Henry Moore solfa 
conversar con las figuras de las piedras a orillas del mar, 

St. John Perse se daba cita con coleopteros. Concedido, pero el 
trato es extraho. 
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ElgeofIsico a quien consulto aprueba mi aprobacion. Invoco esa 
autoridad para respetarla pulcritud de la formulacidn. El trato 
emocional os por definition ref lexivo, es un modo de padecer la 
afectividad. Las operacionesde analizary deducir las 
propiedades de la razdn topolbgica no solo bordean hoy el 
asombro ante la inteligibilidad del caos, tambien constituyen la 
fuente de la admiration para la contemplation de viejas y nuevas 
maravillas. La arquitectura solfa aspirara tanto a traves de siete 
hitos. Desde una de esas siete maravillas cuelgan en la fantasia 
los;a r dines en Babilonia. Ademds, trato sujeto: sujecion a la 
condicidn flexible de los cuerpos. 

La flexibilidad se hace continua en el espacio y el tiempo; esa 
condition le otorga permiso especial a la creation de Lucena. Lo 
sitda y hace analizable, deducible para el extraer los elementos 
conceptuales y fOrmular una proposition. Sus proposiciones 
componen problemas analfticos. De la : idea de lugary de su 
configuration coporal continua, sale y regresa para intentar decir. 
Corolario del enunciado anteriorsigue otro epigrams: "La 
clasificacion de las formas, me.remiten a los cristales o cualquier 
otras slntesis en el entorno"(V. Lucena). 

No es necesaria hoy la remision a los cristales, corrige el geo- 
ffsico hablador con quien discuto la propuesta. La clasificacion de 
las formas puede tener otro destino, uno ulterior, la fractatidad. 
Pero, en un principio, partio del circo del piano. Llego 
necesariamente a los cristales y hasta se reservo de dos modos 
salidas epistemicas alternas. De un lado, habla en abstracto 
desde la fuerza de un sustantivo verbal, clasificacion. Fue esa la 
palabra que empleo. De otro lado, la remision pasa de la 
determination a la indeterminacion, la frase fenece con otras 
slntesis en elentorno. El analisis no trae reduction estetica 
imperativa, no excluye crear un acercamiento a la inteligibilidad 
del caos. En la direction de este otro horizonte conceptual 
quedan las nuevas i/usiones fractales. Para llegaralll le habrfa 
sido necesario admitir el azar del punto de partida, es la clausula 
final que cierra el epfgrafe que comentamos: "La circunstancia 
de mi aproximacion. Es la pauta para descodificarloantes 
formulado"(V. Lucena). 

<fY como tiene pauta la abstraction en ese trato? La referencia a 
la idea de circunstancia es emblematica de todas las 
particularidades posibles. Por decir algo, mencionemosdos: las 
emocionales que nublan o aclaran el ojo, las espaciales, en 
donde concurren todas las demas: un como en el ahora de algun 
aqui... En medio de esa indeterminacion algunas son tomadas 


como pautas para el analisis y la deduction, para la formulation 
de la propuesta, verbo y gratia, le he escuchado decir estas: 
"estando aca [se refiere a Venezuela] he sido ma§ italiano que en 
Italia; las colinas suaves me han hecho ver". Lo importante para 
comprendersu manera de entender ese trato emocional con la 
topologfa es aceptar que quiere ser un descodificador; por 
metafora esquiva o imposible, desea set traductorde ficciones 
de la imagination. 

El siguiente eplgrafe, aparecido en una reproduccidn de una ■ 
mostra, alusiva a Space Shock. Ileva de su firma lo siguiente: "Al- 
referir el entorno se fijan coordenadas. Y estas no son mds que la- 
ref lexion deun individuoal tratardetraducirun acontecimiento r 
en el tiempo y el espacio"(V. Lucena). 

Uno llega y planta su carpa de circo en un espacio. Se acodan las 
distancias, se fija la arqui-tectura, se levanta la carpa y comienzan 
las ilusiones. No es facil penetrar la abstraction de eso de 
referirseaun entorno. En principio se diria mejorque el entorno 
lo sume, subsume o incluye a uno. La idea de entorno no se 
construyecon un pabiloy trazando un radio. iO sl?Tanta insis¬ 
tence en hacerdel espacio una sustantia es estupida. El entorno 
es una idea circense^ como el adentro de uno y el afuera de uno, 
es decir, como las maquinaciones que Gilbert Ryle denunciara 
con respecto al sitio del yo cartesiano. Pero es'tamos ante un 
hombre que trata emocionalmente con la topologia. Llega y fija 
lugar. Su voluntad esfirme: para tener lugares preciso fijar con 
arbitriocoordenadas. Su yo comienza portrazar para construir 
como cualquier arquitecto. Se orienta, deduce sus coordenadas, 
analiza su circunstancia, mide, arbitra la justicia de las propor- 
ciones. Piensa y piensa, se vuelve atento al crecimiento en si de 
un problema. De pronto el pensamiento lo puede desdoblar. 
Puede caer en el peligro emocional de la regresion infinita de la 
reflexion. No hay cuidado, Lucena arbitra una slntesis que rompe 
con el peligro de ese infinite al borde del cual queda el escepti- 
cismo. Abrevia la ruta de la regresion. La detiene sobre si 
aceptando calificar el proceso de todo lo que hace. Lo llama y se 
llama el a si mismo individuo, luego describe que este es, en lo 
que hace, la reflexion en el aquiy ahora de un acontecimiento. Es 
lo mas lejos que he podido seguir. Sugiero que con este encuen- 
tro con el acontecimiento dentro del entorno de su trato con la 
flexibilidad de los cuerpos, se llega para el a la descodificacion 
final, a la negation del arte tradicional, a la trascendencia de la 
verdad. Se me ocurre que esto provienedel poder reyeladorde 
la naturaleza de los acontecimientos que persigue. 
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Christian Stein y Victor Lucena, 1975 



Final sobre el acontecimiento 

Los acontecimientos, decimos, se presentan, ocurren, se dan o 
no se dan, son. No se hacen, a menos que piense uno en el uso 
que se le da al concepto de acontecimiento a traves de 
expresiones oblicuas tales como hacerde algo un 
acontecimiento o que algo, una action, por ejemplo, sea o fue 
todo un acontecimiento. En rigor no enCuentro sentido decir que 
una obra es o sea un o sus acontecimientos. No me refiero a una 
obra de teatro, a una novela o una opera; tengo en mente una 
obra plastics, Si cabe la expresion es porque el fenomeno que 
calif icoen este piano es el suceso de una sobredeterminacion 
querecae sobre la obra o que la implica. Por ejemplo, un gadget, 
una participation invitada o causada por el color-ritmo, requieren 
que se cause en nosotros la experiencia, etc. So be it, pero no es 
la importancia de eSe altruismo encerrado en la participacion lo 
que me concierne al hablardel acontecimiento, menos como lo 
ambiciona Lucena. 

Un ultimo encuentro con los textos quizas aclare el misterio de 
esta abstraction mayor, crear iapureza del acontecimiento. He 
aqui un legado dificil de concebir, esta mas alia de la palabra: "Al 
reflexionar uno o mas fenbmenos del entorno, se cumple el 
deseo detraducir la causa que provoca la revelation. Fascination 
indescifrable, acontecimiento"(V. Lucena). 

Una vez de regreso de la frontera de la circularidad reflexiva 
dentro de un yp pensante se cumple un deseo: el encuentro con 
una extrana emotion, la de traducirla causa que provoca la 
revelacion. Ahora entiendo por que el circo es una antesala para 
acceder a la sala de la eternidad de los sentidos a la cual aspira la 
religion inocentede estejugadordisciplinadode la ilusion. La 
apariencia confunde a traves de lo inesperado de sus imagenes; 
la flexibilidad de los cuerpos se insinua eontinua hasta que se 
decide, por arbitrio, ponerle fin a todo ese aparecer.desmedido. 
Se ahonda por reflexion y se formula la idea clasica de que la 
apariencia en su enganoy en su verdad depende de su fuente, la 
aparicion. Cuando cualquier cosa se hace presente y luego se 
esfuma, uno puede distraerse del rigor que exige la reflexion. 
Irse, por ejemplo, a buscarel garbanzo bajo la concha, la 
Caravana de camellos, los palacios al final del arenal y la alucina- 
cion. Se pierde uno asf en busca de lo accesorio que esta atado 
porsu hilo a lo principal: el resplandorde la aparicion, el 
acontecimiento de la verdad en la expresibn de lo que identifica y 
diferencia. En e§te sentido el acontecimiento que fascina a 
Victor Lucena es la condicion para el cese de la palabra; lo 


inefable, lo indescifrable, sin contorno, sin continuidad, queda 
despues del juicio, del pensamiento discursivo, con tal que se 
haya aceptado antes el peso de su rigor. 

Es extrafio, muy extrano, que la virtud o excelencia de este obrar 
comience por aceptar la idea de la verdad como 
correspondencia, condicion para traducir, y luego se hunda en su 
negacion. Pero, me digo, no es de extranar. Victor Lucena es el 
mas lucido de nuestros constructivistas y mejor, un virtuoso de 
la prestidigitacion, de el todo se puede esperar... 




Modos, Mi aproximacion 

conductas al circunstante 

no son escomoente, 

de mi quehacer. como individuo, 
loquemehace 
parte de mi tiempo 
ydemitiempo 
queesmi 
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acontecer. 




La clasificat 


de las formas. 








Condition flexibl 


Topologi 


desupropiedad. | OS elementos 


proposition. 







La otra imagen 


Getulio Alviani 


Espacio: lo infinitamente pequeno y lo inconmesurablemente 
grande. 

Definir el concepto de espacio es y serb imposible, a pesar de 
que siempre es objeto de reflexiones filosoficas y elemento de 
investigaciones cienti'ficas. El pensamiento debe proceder 
ciertamente fuera de cualquier hecho contingente, al analisis del 
concepto de espacio segun la problematics que es determinante 
en un momento historico preciso. 

Si hasta hace algunos anos hablar de espacio significaba hablar 
de relaciones interplanetarias, hoy, cuando pronuncio esta 
palabra no puedo evitarsentiry verb que esta inmediatamente 
cercano al hombre, lo que los hombres han determinado y 
producido a traves de su quehacer. 

El espacio no es otra cosa que el ambiente dentro del cual el 
hombre esta inmerso. 

Ya no podemos rehuir la responsabilidad que hemos tenido en 
decidir sobre todo lo que nos rodea. M i posicion, y creo que es la 
unica posible respecto a ello, es hoy extremadamente critica. 
Sobre todo nosotros que operamos en el mundo del ver y del 
hacer, no debemos mimetizarnos artificiosamente, 
contentandonos con ejemplificaciones esteriles de espacios 
optimos para tener la conciencia tranquila: no es suficiente 
ordenar racionalmente una parte del mundo, ya sea esta una 
habitation, un edificio o una urbanization. 

Se hace cada vez mas indispensable el empleo de la logica 
respecto a la totalidad de las cosas. No es posible, por lo tanto, 
prescindir de una durfsima actitud critica y del preciso deber de 
tomar conciencia de la polucion ffsica, sonora, pero sobre todo 
optica, de la cual el espacio esta ya irremediable y 
constantemente agredido y contaminado. 

Desde que el hombre renuncio al poderde sfntesis para 
sumergirse en la desmesura, invadio el espacio circundante con 
una infinidad de productos, cuya necesidad se justifica 
exclusivamente por las leyes del mercado, sin las cuales 
aquellos demuestran inmediatamente la propia inutilidad y se 
convierten solo en un estorbo, constantemente con tenacidad y 
enfrentando a casi todos estamos asistiendo a la proliferation de 
lo inutil, de los apendices y de los fibromas, que infectan el 
mundo y aumentan el disgusto y el desprecio de quien quisiera 
que tuvieran significado y existencia solo aquellos resultados 
tecnoldgicamente avanzados que pocos hombres abordan. 

Los espacios que rodean al hombre estan colmados de 
inmundicia, pues el consumismo produce mas materia para 


desechar que para gozar, mas cosas superfluas que necesarias y 
hay que darse cuenta de que el maximo alimento del 
consumismo es el error. El error en hacer las cosas y el error en 
destruirlas. Si cada objeto fuera siempre funcional esencial, seria 
imposible sustituirlo por un nuevo objeto que comporta siempre 
un gasto (y hoy por un producto cada vez mas effmero), excepto 
en el caso de que la sustitucidn naciera de la eleccibn a favor de 
una solution tecnica mejor. Peroya la calidad ha sido sustituida 
por lo que dana y por lo que atrae, y el hombre se deja seducir 
cada vez mas facilmente por apariencias enganosas. 

Las ciudades en donde viven los hombres son la materialization 
de los intereses de clase, palestras (gimnasios) de.rivalidades y, 
por tanto, de dominio y de ventaja, basados en la posesion de lo 
que es un bien solamente de orden especulativo. El habitat, 
protection del hombre -es decir, el espacio configurado desde 
su perspectiva- ha sido destruido por la propiedad que ha 
despedazadoy pulverizado el continuum espacial. 

Hoy la demagogia -discreta o sofisticadtsima segun los usos y la 
necesidad-de la sociedad de consumo, agiganta y hace 
indispensables desde las bagatelas mas pequenas hasta la mas 
estupida banalidad. El mundo seve, asi, saturadode cosas 
inutiles que los ojos, a su pesar, se ven obligados a registrar. 
Todo lo que los ojos asumen -y el concepto de espacio en este 
caso creo que tiene precisamente este significado- pertenece al 
mundo del hacer y del ver, desde el momento en que el aspecto 
del mundo ha sido continuamente modif icado por la 
intervention del hombre. Ocurre lo mismo en el espacio 
planetario que rodea la Tierra, tambien este, por lo demas, en 
vfas de ser contaminado por escoria de todo tipo y por desechos 
de misiones cientif icas y superpoblado por satelites, 
benefactores y maleficos. 

A traves de la vista, el hombre aprehende casi el 90% de su 
information del mundo externo y la perception visual se 
caracteriza por la inmediatez, intensidad y amplitud, al punto que 
constituye la sustancia real del saber. 
iQue vemos hoy y cual es el valor 
del espacio que nos circunda? 

Ya en los centros urbanos de todo el planeta, a la altura de los 
ojos, estamos obligados a sufrir un panorama formado por 
mirfadas de automoviles polfcromos, detenidos y en 
movimiento, y sobre nuestras cabezas se desencadena la 
arbitrariedad con imagenes suspendidas y pegadas por doquier, 
y anuncios embaucadores compuestos por graficos 
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improvisadosy porfantasiosos/ooefssfactores del mundo del 
slogan. Todo ello nos priva de una enorme cantidad de energia 
visual sin aportarnos nada. Nuestro ojo es pasivamente 
solicitado por continuos cambios, acumulaciones, movimientos 
magmatieos de longitud de onda a la que debe siempre 
adaptarse rapidamente, para citarel mas simple de los 
ejemplos: un paso de un primer piano azul, que cubre todo el 
espectro visual, a uno fojo que surge de golpe, provoca un salto 
de400y700 milimicrones. 

Todo esto no solo cansa el ojo, sino que influye en el 
comportamiento emotivoy la salud psicologica de quien, a su 
pesar, esta obligado a cumplir una fatiga 6ptica fmproba, que se 
ve inmesurable. El caos cromatico que sufrimos cotidianamente 
es el resultado del uso empfrico y no cientffico que se hace del 
color, tanto en las habitaciones privadas como en los lugares 
publicosy en todo cuanto allf se encuentre. 

Se ha llegado a medir el sonido, para constatar el momento que 
este se transforma en ruido y produce efectos negativos en el 
hombre. Pero sobre el ojo, cientfficamente, se esta haciendo 
rrmy poco. Como compensation este se ha convertido en el 
organo principal sobre el que los medios de comunicacion de 
masas actuan para inducir al hombre a comportarse segdn 
determinados estereotipos, obteniendo inmensos beneficios 
economicos a cambio de falsos requerimientos que, hacibndole 
creerque ciertas forzada's y dulces obligaciones'se eligen 
libremente, incitan a la mayorfa a comportarse como ellos 
quieren. 

<>Quien se ocupa del ojo? Deberfan ser los profesionales del 
hacery del ver, pero bstos, paradojicamente, son los principales 
responsables de esta contamination visual. Arquitectos, 
disenadores, artistas, asalariados de los procuradores de 
ganancias por las cuales se han prostituido, han producido, 
superproducido, hiperproducido, todo el marasmo visual que 
quita energfa a nuestros ojos porque esta dotado de muy eseasa 
inteligencia. 

El quehacerfuncional y racional siempre ha sido un elemento 
didactico y pedagbgico bptimo. Hoy esta tarea ha sido 
neutralizada y atrofiada para ceder el paso a la carrera del dihero, 
al Sell provecho alcanzable gracias a la exasperada 
multiplication de exigencias poco inteligentes. La arquitectura, 
el diseno y tambien la pintura, habfan visto lo diffcil y afincado que 
era trabajar segun el criterio de la logica, fundamentar la propia 
obra en un tipo de pensamiento paralelo al cientffico, superar 


continuamente los puntos de llegada de los demas, auft cuando 
pareefa imposible. Muchomascbmodofueentoncescrearuna 
tendencia que renunciara a este trabajofatigosoy exclusivoy 
que abriera las puertas a todos, para que todos pudieran tomar 
parte en el engranaje de una especie de slot machine. 

Hoy, si queremos encontrar un inepto, un incapaz, busquemoslo 
en el mundo del arte, ahora convertido en un indiscriminado 
refugium peccatorum. Todos estan publicamente, y con altos 
aplausos, autorizados para hacer arte, para hacer design. Quizas 
solo en arquitectura se procede en forma mas cauta, por meros 
motivos de seguridad practica. 

Sin embargo, ahora tambien en la a/ta arquitectura se esta 
perdiendo el poderde la crftica, la capacidad de respetar la 
dignidad de las cosas, a menudo se ofende y se utilizan los 
materiales en la forma mas vergonzosa. Las cenizas apenas 
apagadas del mal llamado Postmodernismo, el homogeneizado 
Posmo internacional, han generado una proliferation irreflexiva y 
descontrolada de desprevenidos hombres que citan a atros e 
Incluso los campos se han llenado de acumulaciones de 
tfmpanos neoclasicos insensatos e imprevisibles. 

Cuando luego se pasa a la asf llamada arquitectura de interiores 
no existen mds las reglas ni la moderacibn o pudor. Solo el gusto 
personal impera y cada ama de casa aburrida se siente 
autorizada para decidircomo y donde hacer vivir. Y estamos 
pagando todas las consecuencias de ello. El grado de 
sofisticacibn es directamente proportional a lo aberrante. No se 
requieren las capacidades profesionales. Lo que se esta 
haciendo, a todo nivel, es extremadamente escualido y tonto, se 
trata sblo de fenomenos de costumbre, muy apartados de las. 
exigencias historicas de nuestros dfas. Todos los resultados 
obtenidos anteriormente se han echado por la borda, Se esta 
proponiendo como emocionante cualquier idea, como 
estimulante cualquier galimatias, io mas fantasioso posible. 
Venezuela algo sabede todo esto, ya sea cuando adquiere 
proyectos de rascacielos hechos para el clima de Chicago y los 
construye en el trbpico, ya sea cuando autoriza a su mbs 
idolatrado artista a realizar algunas invasiones demenciales del 
espacio pdblico. 

Parece imposible que en este clima, en medio de todos estos 
problemas, verdaderosy falsos, una experience apartada, 
humilde, silenciosa, baya podido devenjr, gracias a estas dotes 
de discretion, un testimonio extremadamente importante y de 
gran signification. Es ef trabajo de Victor Lucena, conducido 



durante anos de manera muy personal, casi obsesiva, con una 
claridad plastica y una lucidez sin lugar a crfticas. 

Victor Lucena, a quien conozco desde hace un cuarto de 
siglo, comienza su inVestigacibn cuando la exigencia maxima, 
por la que trabajaba seriamente en el mundo de los proyectos, 
era la de proceder a una serie de investigaciones sobre la 
perception pura, que tenfan de base, como toda disciplina 
cientffica, la constatacion. Solo lo verificable permite afirmar el 
valor objetivo y universal de un resultado, y sblo puede hallarse 
un resultado donde se plantea un nuevo problema, donde la 
inteligencia continua poniendose a prueba. 

El metodo con el que procedia en su quehacer artfstico era 
especularcon el mbtodo empleado en el mundo de la 
investigation cientffica avanzada, el cual, despues de haber 
planteado un problema, afronta sistematicamente el analisis de 
las soluciones hasta determinar la unica solucion valida posible. 
Entonces, lo funcional, lo logico, lo racional, la programacion, 
eran gufas-rafles de estos recorridos, que tendfan a obtenerde 
sus resultados formulaciones ineditas. Consecuentemente se 
afirmaba lanecesidad de limitaral rriciximo los campos de 
accion, para agudizar, mediante la especializacion, el analisis, 
concentrandoloy focalizandolo de tal manera que se volviera 
ejemplar. La resolucion de situaciones problematicas, gracias a 
la investigacibn rigurosa, conducfa al logro de sfntesis; 
situaciones que de por sf se convertfan en los elementos 
evolutivos del arte. Se trataba de ideas puras en las que todo es 
significativo, y la verificabilidad estaba implfcita en sf misma, no 
hacfa referenda's nada externo. Una obra era una entidad que 
existfaensf misma. 

Toda la obra de Victor Lucena se basa en la agudizacion de la 
percepcion. Lo percibido, sin embargo, no se concibe como un 
hecho en sf, aislado y diferente de los otros elementos de la 
conciencia como pueden ser recuerdos, emociones, 
sentimientos, fantasias, deseos, pensamientos. En el momenta 
de la percepcion, ademas de la cosa percibida, se descubre una 
serie de datos o informaciones -bajo forma de previsiones, 
recuerdos, relaciones-fundamentados en la experiencia. Es la 
experiencia la que nos dice, por ejemplo, que dos objetos que 
poseen las mismas caracterfsticas formates y materiales, se 
pueden considerar iguales. Desde el momenta en que nos 
acostumbramos a deducir determinadas conclusiones de orden 
teorico directamente de las propias percepciones, resulta 
evidente que el ingenio puesto en las percepciones corresponde 


a una agudeza en las conclusiones. Cuando el pensamiento 
tiende a tomar exactamente los datos que la percepcion le 
procura del mundo exterior, se preocupara igualmente por 
penetraren las cosas con extrema atencion, verificando 
sistematicamente cada elemento. 

Sin embargo, los actos perceptivos estan a menudo 
influenciados por prejuicios culturales, fundamentados 
principalmente en la costumbre, o tambien en una cierta 
superficialidad, que puede conduciral error. 

Llegados a este punto consideremos un ejemplo simbblico. La 
primera obra de Victor Lucena, de importancia capital para el, 
consiste en dos tubitos identicos de casi 70 cm de longitud en 
polietileno transparente y flexible. En uno esta ensartado un hilo 
de hierro mientras que en el otro, ha sido introducido mercurio. 
Al levantarlos, el primero es livianoy permanecera rfgido e 
inalterable mientras que el otro, con el mercurio, resultara 
mucho mas pesado pero blando y segmentable. Una obra 
sucesiva. Shock E.2.E.. mas compleja, esta formada en cambio 
porcuatro cilindros de metal con un asa en la base superior. 

Al mirarlos, los cuatro cilindros parecen identicos. Pero cuando 
uno es inducido a levantarlos, descubre que el primer cilindroes 
liviano, el segundo es pesado, el tercero se abre, pues la base 
superior no esta f ijada, y que finalmente, en el cuarto, el asa esta 
soldada a la base y no se puede ni siquiera agarrar. La inmediata 
igualdad optica se revela equfvoca: es cierta que los cuatro 
objetos son formalmente iguales, pero sustancialmente son 
diferentes. Lo que es distinto es su estructura constitutiva. Se 
podrfa hablardeantinomiaentreelfenbmeno (loqueparece)yla 
cosa en sf misma (las caracterfsticas esenciales). El fenomeno es 
el primer data que se recibe a traves de la vista y que se explica 
por el pensamiento en base a la costumbre. Sin embargo, en 
este caso especffico, tal informacion, al haberse detenido en la 
apariencia, resulta erronea. Sblo la verificacion ulterior lleva el 
pensamiento a conocer exactamente la estructura del objetoy 
todas sus propiedades. 

Resulta fundamental para este fin, la total interaccion entre el 
que disfruta y el objeto. En todos los trabajos de Lucena, el que 
disfruta no es espectador, y tampoco copartfcipe, mas bien debe 
transformarse en actor principal de la operacibn estetica, 
mediante el empleo de todos sus sentidos. Es la esencia de la 
obra la que se expresa sblo y exclusivamente en este evento. Y 
en ello reside la innovacion del arte de Lucena. 

Por lo general una obra es vista, mirada, contemplada, 
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observada, estudiada, incluso manipulada o compuesta. En este 
caso, en cambio, el que disfruta verifica, a traves de su propio 
cuerpo y su propia gestualidad, aquello a lo cual es inducido y los 
estereotipos con los que esta condicionado. La obra tiene la 
funcion de remover usos y sensaciones muy evidentes, para 
ofrecernos los verdaderos y claros. Este proceso provoca 
inevitablemente microshocks que abren el cerebro y lo 
conducen a niveles superiores de conocimiento. El shocken 
estas circunstancias es, contemporaneamente, eliminacion de 
lo obvio y revelacion de lo verdadero. Y el arte de nuevo results 
emblematico, porque su significado (no nos dejemos enganar 
por las apariencias) conserva su propio valor en cada ambito de la 
experiencia humana. Constitucionalmente Lucenatiendea 
hacer diffciles incluso las cosas mas faciles. Esta actitud suya lo 
Neva a un desplazamiento de lo usual y estimula su energfa 
creativa, forjadora de ideas. Este salto de conceptos no puede 
sino volverse esencia optima, cambiando los propios codigosya 
dados yformulando nuevos en el conjunto, aunque si, tornados 
por separado, son primarios y naturales nunca, como en este 
caso, se siente la exigencia de un lenguaje mbs apropiado, de 
un nuevo vocabulario de palabras, que deberfan puntualizar 
slementos constructivosy sensaciones a los que Lucena induce 
ran un trabajo unico e inteligente, cualidades que hoy dfa se han 
i/ueltorarfsimas. 

En la obra mas reciente, donde prevalece el dato tecnologico por 
si alto celo constructivo de los elementos, el concepto se vuelve, 
3n cambio, menos fenomenicoy mbs intelectual. Ulteriormente 
se incita el deseo de objetividad, puesto que el trabajo esta 
ranstituido por algo que puede f fsicamente ser o no ser. Es un 
negativo-positivo que se realiza a traves de dos esferas 
neumaticas de identicas dimensiones: un diametro de 333 cm, 
si doble de la altura promedio del ojo humano, el cual se 
sncontrara siempre en el centra de las esferas. Una, 
transparente, y atravesada de polo a polo por un eje real bien 
visible; la otra, negra, tiene en los dos polos dos puntos 
transparentes cuya distancia es igual al eje contenido en el 
interior de la otra esfera. En esta ultima, se viene a determinar, 
de esta forma, una imagen mental: el diametro, un eje no real, 
construido por el cerebro. Es una ambivalencia opuesta y 
complementaria en el interior de un espacio circunscrito: un 
mecanismo constructivo, quizbs enrarecido, de 
autoinvestigacion que abre una problematica psicologica sutil, 
Qnica, de sfntesis y de pura interrelacibn ojo-cerebro, despojada 


de cualquier elemento ffsico que en las obras precedentes 
contribufa en forma tan determinante al ser del objeto. 

El trabajo de Victor Lucena requiere tiempo y un pensamiento 
listo para reaccionara los requerimientosde los sentidos: hay 
que saberver, aprenderyanalizar, verificar, entrar 
profundamente en la verdadera estructura de las cosas. Esta es 
una tarea para quien no se f fa de nada: de los prejuicios a lo dado 
pordescontado, mediante los cuales se establece el credo 
comun. 

De aquf que la operation estetica de Lucena constituye una 
invitacibn al ejercicio de la inteligencia, lucida y objetiva. Para 
estimularla, el ha estudiado las relaciones entre pesoy volumen, 
entre colory temperatura, y las caracterfsticas propias de 
distintos materiales, transparentes y no transparentes, sblidosy 
blandos, brillantesyopacos, llenosyvacfos. Hacreado espacios 
en los cuales el individuo se vuelve protagonists y experimenta 
las potencialidades de todos sus sentidos. Cada shock 
constituye un experimento, una prueba, una verificacibn, que 
acontece mediante la interaccion de los objetos con el espacio. 

El arte de Lucena se perfila por lo tanto como investigacion de 
las potencialidades de los medios expresivos y como invention 
de nuevos sistemas estructurales, a fin de provocar una reaccibn 
evolutiva en quien la disfruta. Su actitud es objetiva, lucida, 
cientffica: essu pensamiento coordinandoescrupulosamente 
las distintas fases de la operacion en base a la relacion objeto- 
sentidos-pensamiento. 

Toda la investigacion de Lucena tiende a la agudizacion de los 
sentidos. Con esta ultima obra se dirije mas especfficamente a 
la psiquisy si el hombre tuviera constantemente agudizados los 
sentidos y la psiquis, sabrfa inteligir cuales efectos pueden 
provocar las cosas que lo rodean. Y quizbs no hubieramos 
llegado a la aterradora degradacion, cada vez mbs viscosa, de los 
lugares donde vivimos. Pero nunca esdemasiadotarde: una 
chispa puede hacer estallaral mundo, asf como una estrella 
puede constituir un punto de referencia aunque sea muy lejano. 
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Figura reclinada sobre pedestal, 1960 Terraza de esculturas 
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